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Życie Jalu 


Tygodnik , A polskiej Aulfurze feafralnej. 


rzedstawienie 

„Cara Pawła I" 
Mereżkowskiego 
w Teatrze Polskim 
nasunęło refleksje 
w sprawie wzajem- 
nego ustosunkowa- 
nia się reżysera 
i aktora. 

Wiadomo, że re- 
żyserja, niezależnie 
od tego, jakiemu 
kierunkowi hołdo- 
wała, przeciwsta- 
wiała się solowej, 


nieskoordynowanej 
grze poszczegól- 
nych artystów, 


grze, która mogła 
być“ sama w sobie 
i piękna i intere- 
sująca, która jednak 
niszczyła koniecz- 
ną w teatrze zasadę 
zespołu artystycz- 
nego. Później nie- 
jednokrotnie reży- 
serja niwelowała 
wartości aktorskie, 
ba, chciała nawet 
aktora wygnać z 
teatru. Usiłowania 
te spełzły oczy- 
wiście na niczem, 
gdyż aktor był i jest 
motorem ożywiają- 
cym utwór sce- 
niczny. 
Niezależnie od 
tego „przerostu” 


reżyserji obserwowaliśmy w teatrach „przerost” 
czynnika malarskiego tub muzycznego. 


REŻYSER I AKTOR. 


Fot. Ag. Światowid. 


„AKROPOLIS” Wyspiańskiego w Teatrze im.SSłowackiego w Krakowie 
W NOC WIELKĄ ZMARTWYCHWSTANIA 


(Panna z monumentu Sołtyka-Drabikówna. Posąg Włodzimierza Potockiego-Suchcicki). 


Są to 
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rzeczy zupełnie 
zrozumiałe. W tea- 
trze bowiem decy- 
dować może silna 
indywidualność, 
ale—bądź co bądź— 
decyzja ta zależna 
jest od tego z ja- 
kiemi indywidual- 
nościami, z jakim 
materjałem ma ta 
najwyższa instancja 
w świecie teatral- 
nym do czynienia. 
Jeśli „współpracu- 
ją” z sobą dwie 
indywidualności, 
nie mogące dojść 
do porozumienia, 
rezultatem tego jest 
w teatrze chaos, 
w którym myśl au- 
tora zostaje całko- 
wicie zaprzepasz- 
czona. 

Jednym z najle- 
piej funkcjonują- 
cych teatrów w 
Polsce jest bezwa- 
runkowo Teatr Pol- 
ski. A ileż to razy 
właśnie w tym tea- 
trze obserwowa- 
liśmy przerost jed- 
nego czynnika zwy- 
raźną szkodą dru- 
giego—a co za tem 
idzie—i sztuki. Tu- 
tuj właśnie de- 
koracja stała się, 


dzięki talentom Drabika i Frycza, malarstwem 
scenlcznem i zaczęła współgrać, tutaj to malar- 
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stwo następnie zaczęło przytłumiać inne czynniki 
przedstawienia. Talenty Drabika i Frycza nie miały 
bowiem często odpowiednika—w reżyserze. Ma- 
larstwo zaczęło odgrywać coraz wybitniejszą rolę 
a czynnik dekoracyjny przeniósł się do reżyserii. 
Teatr Polski stworzył cały szereg widowisk rzeczy- 
wiście świetnych. Ale w tych widowiskach subiono 
dramat. Przypomnę bodaj przedstawienia „Nocy 
listopadowej” i „Wesela“. Wiadomo jak wybitną 
rolę w utworach tych odgrywa czynnik plasty- 
czny. Czynnika tego jednak nie związano z dra- 
matem. W „Weselu“ zwrócono uwagę na stronę 
pirotechniczną a  zaprzepaszczóno muzykę, 
tkwiącą w atmosferze i słowie dramatu Wyspiań- 
skiego. 

Teatr im. Bogusławskiego dał również kilka 
świetnych widowisk, ale te widowiska związane 
były ściśle z słowem i jego muzyką. Aktor był 
traktowany, jako aktor a nie jako dekoracja. 

Ostatnia premiera Teatru Polskiego, ciesząca 
się jako widowisko zasłużonem powodzeniem, 
świetnie przez cenionego i doświadczonego reży- 
sera Borowskiego zmontowana nasuwa następu- 
jące uwagi: 3 

1. „Car Paweł I" jest dramatem. Teatr Polski 
stworzył z niego przepyszne widowisko. 

2. W widowisku tem postać tytułowa zmalała, 
stała się figurą widowiska, mimo, iż Junosza-Stę- 
powski z niezwykłą sumiennością opracował rolę 
tytułową. 

3. Albo więc należało inaczej potrakto- 
wać reżyserję, to znaczy uzależnić ją od tego, 
jak ujął swą rolę Junosza Stępowski albo też (co 
trudniej) Junosza musiałby ująć rolę cara Pawła 
w inny sposób. 

Postaram się to uzasadnić. 

1. W „Carze Pawle“ akcja rozgrywa się w os- 
tatnich dniach panowania cara-tyrana, ale rczbita 
jest na szereg fragmentów. 

Ażeby te fragmenty nie zabiły tragedji tkwią- 
cej w dziele Mereżkowskiego, trzeba zwrócić 
uwagę na dwie rzeczy: na sposób interpretacji 
roli tytułowej i uczynienia jej ośrodkiem zainte- 
resowań widza, tudzież na reżyserję, która w ten 
sposób powinna potraktować całość, by wszystko 
co się dzieje na scenie służyło uwypukleniu tra- 
gedji cara i tragedji narodu. Przedewszystkiem 
tragedji narodu. 

Bo sztuka Mereżkowskiego nie jest tylko obra- 
zem panowania czy obłędu Pawła I-go. Filozofja 
tej sztuki tkwi w słowach w. księcia Konstan- 
tego, raz po raz powtarzającego, że zakorzenione 
w Rosji i w jej samodzierżawiu zło, nigdy się 
nie zmieni i zawsze powtarzać będzie. Gdy ofi- 
cerowie postanawiają zamordować cara, dwóch 
służących, przysłuchujących się obradom, rów- 
nież stwierdza: „zamordowali jednego, przyjdzie 
drugi i znowu się nic nię zmieni“. Nie potrafi się 
, bowiem społeczeństwo rosyjskie zdobyć na czyn 
prawdziwie wielki. Jeżeli nawet zmieni ustrój, 
to stworzy nową tyranię. 


Sztuka Mereżkowskiego wyraża to w nader 
jaskrawych barwach. Poznajemy w niej cara Pa- 
wła, człowieka obłąkanego, który do stanu tego 
doszedł zapewne wskutek prześladowania go 
przez matkę. Ten obłąkaniec, pół-zwierzę, mal- 
tretuje żołnierzy i rodzinę, naród cały. Lecz nikt 
nie potrafi w sposób ludzki przeciwstawić się ty- 
ranji tego pomazańca Bożego. Jedynym środ- 
kiem, mającym uratować Rosję, jest — zamor- 
dowanie cara. A potem — nic się nie zmieni. 

Mimo fragmentaryczności w budowie sztuki, 
postać cara Pawła scharakteryzowana jest do- 
sadnie. W odsłonie pierwszej widzimy go, mu- 
sztrującego swą gwardję w sposób urągający 
wszelkim ludzkim instynktom. Popuścił tutaj 
Mereżkowski wodze swym antymilitarystycznym 
tendencjom. Paweł pastwi się nad generałami 
i oddanymi mu wiarusami, I jedynie liścik od ko- 
chanki, księżnej Gagarinowej, czyni z tego krwio- 
żerczego zwierza istnego baranka. Człowiek, który 
bez litości postępował dopieroco z żołnierzami, 
zaczyna mówić o miłości, którą uznaje ponad 
wszystko. Już więc ta pierwsza odsłona charak- 
teryzuje świetnie tragizm tej chorej, zwyrodnia- 
łej postaci, 

Każda scena następna, to dodanie do tej cha- 
rakterystyki rozmaitych szczegółów. 

Gdyby więc akcja sztuki Mereżkowskiego była 
bardziej zwarta i skondensowana, siłą rzeczy tra- 
gedja narodu i tragedja osobista cara Pawła, 
musiałyby w realizacji scenicznej wydobyć się 
na plan pierwszy i skoncentrować na sobie uwagę 
widza. l 

Ponieważ jednak w sztuce Mereżkowskiego 
mamy dziewięć fragmentów i nie we wszystkich 
Paweł występuje, koncentracja ta zależy prze- 
dewszystkiem od wykonawcy roli tytułowej. 

2. Otóż Teatr Polski zwrócił uwagę przede- 
wszystkiem na pompę dworską przedstawienia. 
Dał świetne widowisko, 

Junosza-Stępowski dał charakterystykę cara, 
odpowiadającą intencjom autora. Stworzył rze- 
czywiście posłać obłąkańcą i tyrana. Ale wyko- 
nanie roli było — powiedziałbym — zbyt kame- 
ralne. Czuło się co się dzieje w duszy cara, ale 
za mało wyraziście Junosza-Stępowski to wydo- 
bywał na zewnątrz. Kreacja Pawła I powinna się 
narzucać widowni swą ekspresją dramatyczną. 
Taką kreację Pawła, opracowaną wprost świet- 
nie pod względem aktorskim, stworzył przed kil- 
kunastu laty Ludwik Solski. Gdy musztrował 
jego Paweł żołnierzy, widziało się przed sobą 
zwierzę w ludzkiem ciele. Gdy żonie i otoczeniu. 
pokazywał język, czuło się, że to nie jest wy- 
bryk, lecz chorobliwy objaw szaleńca. 

W skupionej, pełnej zresztą świetnych momen- 
tów, grze Junoszy-Stępowskiego brakło tej eks- 
presji. Postać cara w przedstawieniu Teatru Pol- 
skiego nie była naczelną. 

3. A mogła nią być. Mogła być nawet przy 
tego rodzaju interpretacji, jaką dał Junosza-Stę- 
powski. Ale reżyser za dużo uwagi poświęcił 


czynnikom czysto zewnętrznym, dekoracyjnym, 
które swą jaskrawością przytłaczały dramat Me- 
reżkowskiego. Niezawodnie ,,pompa'*' ostatniej 
odsłony była efektowna, ale z punktu widzenia 
dramatycznego osłabiła wrażenie. W takiem uję- 
ciu reżyserskiem zadanie Junoszy-Stępowskiego 
było, oczywiście, trudniejsze. Dramat jego był 
wewnątrz, a reżyser sceny zespołowe (zwłaszcza 
u spiskowców) potraktował z dużą ekspresją, 
przygniatając nią postać tytułową, odmiennie 
przez Junoszę potraktowaną. Zwłaszcza, że eks- 
presja tych scen szła w parze z efektami czysto 
zewnętrznemi, dramatycznie zbędnemi. 

Między reżyserją a rolą tytułową nie było 
zgody, a więc o jednolitości wrażenia nie mo- 
gło być mowy. Gdyby reżyser zastosował się do 
interpretacji roli tytułowej, mógłby dać dramat. 
Ale z zupełnie odmiennego potraktowania roli 
Pawła i reżyserji wyniknął rozdźwięk. Mam wra- 
żenie, że mimo tej „choroby reżyserskiej', na 
którą skarżą się niektórzy recenzenci, reżyser 


W SPRAWIE PRAC Z DZIEDZINY 


Celem ożywienia ruchu historyczno-teatralnego 
w Polsce dyrekcja Polskiego Instytutu Teatro- 
logicznego przedstawiła Radzie Instytutu projekt 
utworzenia sekcji historji teatru polskiego. Sekcja 
ta organizować będzie zarówno w Warszawie jak 
i w innych miastach odczyty i pogadanki z dzie- 
dziny historji teatru polskiego tudzież publiko- 
wać będzie osobno lub też w „Scenie Polskiej* 
i „Życiu Teatru” te prace historyczno-teatralne, 
które zostaną do wydania zakwalifikowane przez 
zarząd sekcji. Do sekcji będą — według pro- 
jektu dyrekcji Instytutu — przyjęci ci pracowni- 
cy na tem polu, którzy zobowiążą się do przed- 
stawienia zarządowi sekcji w przeciągu pół roku 
bodaj przyczynku do historji teatru polskiego. 
W przyszłości nowi członkowie, chcący brać 
udział w pracach sekcji, będą musieli przedsta- 
wiać pracę z dziedziny historji teatru, o ile już 
rL żadnej pracy z tej dziedziny nie ogło- 
sili, 

Polski Instytut Teatrologiczny pragnie pracę 
w tym kierunku rozszerzyć również na prowincji 
i dlatego utworzy prowincjonalne koła sekcji hi- 
storji teatru w Polsce tudzież wejdzie w poro- 
zumienie z poszczególnemi uniwersytetami. Insty- 
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często wprost nie może ustalić obrazu przedsta- 
wienia. Montuje je w znoju, ale nie wie jak grać 
będzie bohater, wybitny aktor, któremu dlatego 
właśnie, że jest wybitny, pozwala się na próbach 
„markować' rolę. Nie wiem, jak wyglądały 
próby z „Pawła“, ale mam wrażenie, że reżyser 
nie widział pełnej kreacji Pawła .— Junoszy- 
Stępowskiego 

I to pomściło się na dramacie. 

Zapewne. „Paweł I" nie jest dziełem o tak 
wybitnem znaczeniu, by wielką wagę przywiązy- 
wać do rozdźwięku, który na tem przedstawie- 
niu zapanował. Ale obawiam się, by to nie był 
symptom niemożności porozumienia się reżysera 
z wybitnym aktorem. Jest to sprawa zasadni- 
czego znaczenia i dlatego z okazji przedstawie- 
nia „Cara Pawła I" ją poruszyłem. Tylko przez 
harmonijną współpracę reżysera i aktora może 
teatr dojść do rezultatów dodatnich. Inaczej 
zawsze pójdzie jeden do Sasa, a drugi do lasa. 

Wiktor Brumer. 


HISTORJI TEATRU POLSKIEGO. 


tut dążyć będzie do tego, by do pracy w sekcji 
wciągnąć również młodszych polonistów, wśród 
których niektórzy zapowiadają się jako tędzy 
teatrologowie. 

Jest nadzieja, że prace sekcji przyczynią się 
do ugruntowania wiedzy o teatrze w Polsce, 
wiedzy jeszcze często dość lekceważonej dlatego 
właśnie, że niektórzy t. zw. „teatrologowie* teo- 
retyzują bez oparcia swychteoryj na podstawach 
naukowych. 

Polski Instytut Teatrologiczny, który dotych- 
czasową swą działajność ścieśnił niemal wyłącz- 
nie do kompletowania bibljoteki, zbiorów foto- 
graficznych i przygotowania kilku wydawnictw, 
z których dwa wkrótce już się ukażą, dzięki 
pracom sekcji będzie mógł w szerszym zakresie 
wpłynąć na rozwój polskiej teatrologji. 

Niezależnie od prac historyczno - teatralnych 
w sekcji dyrekcja Instytutu planuje kilka przed- 
stawień retrospektywnych, pozostających w związ- 
ku z wydawnictwem „Bibljoteki zapomnianych 
utworów dramatycznych”, pozostającej pod redak- 
cją prof. Józefa Ujejskiego, której trzy tomy są 
już opracowane a pierwszy z nich niebawem już 
się ukaże w druku. 


OPERA WARSZAWSKA I JEJ WIDOWNIA. 


W ostatnim numerze z ubiegłego roku zwró- 
ciło „Życie Teatru* uwagę na kilka zasadni- 
czych niedomagań opery warszawskiej. Pominęło 
jednak jedno niemałego znaczenia. 

Do opery należy wciągnąć szersze masy pu- 
bliczności. Przy obecnych cenach miejsc jest to 
wręcz nie do pomyślenia. Wiadomo, na podsta- 
wie dokładnych obliczeń, że opera warszawska, 
z powodu szczupłej widowni, nawet przy kom- 


pletach, musi dawać bardzo znaczne deficyty. 
Wiadomo również, że komplet w operze jest 
(poza występami egzotycznych gości np. Teiko 
Kiwy) poprostu marzeniem ściętej głowy. Nale- 
żałoby więc: 

1. Ceny miejsc obniżyć i to znacznie. Wówczas 
widownia Teatru Wielkiego nie świeciłaby pust- 
kami a wpływ kasowy nie byłby mniejszy niż 
jest obecnie. Pozatem byłby:ten sukces moralny 
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że, poza snobami, bogaczami i kartkowiczami, 
znaleźliby się w operze i prawdziwi melomano- 
wie, którzy na wydatek, złączony z pójściem do 
opery, nie mogą sobie pozwolić. 

2. Należałoby pomyśleć o przedstawieniach 
abonamentowych, ałe nie takich, jakie są obecnie 
w Teatrze Wielkim (abonowanie lóż na przed- 
stawienia wtorkowe przez świat dyplomatyczny), 
gdyż abonamenty te nie mają żadnego znacze- 
nia i mają charakter czysto towarzyski. Trzebaby 
dawać abonamenty na kilkanaście przedstawień 
po cenach niższych niż normalne, przyczem wy- 
bór przedstawień należałby nie do dyrekcji, 


lecz do abonenta. Wykup abonamentu dla ofi-* 


cerów, urzędników i t. d. należałoby ułatwić 
przez rozkładanie należnej sumy na raty. 
3. Ważną rzeczą jest również znaczne ogranicze- 


nie passe-partout, zwłaszcza dla radnych; z tych 


passe-partout — jest to tajemnicą Poliszynela— 
korzystają przecież i znajomi radnych, powiększa- 
jąc w ten sposób deficyty teatrów miejskich. 

Wogóle sprawa passe-partout powinna uledz 
rewizji: powinny one być do dyspozycji redakcyj 
pism, bilety bezpłatne powinny zaś być ograni- 
czone do minimum. 

Obecnie tak przyzwyczajono się w Warsza- 


wie do bezpłatnych miejsc, że każdy, kto ma 


znajomych w magistracie, teatrze lub redakcji, 
uważa, że nie powinien kupować biletu. Należa- 
łoby więc w wszystkich teatrach ograniczyć 
liczbę bezpłatnych miejsc a dać do dyspozycji 
tych, którzy z prawa bezpłatności korzystają, 
bilety za minimalną bodaj opłatą 2 zł. Trzeba 
publiczność przyzwyczaić do chodzenia do teatru 
i do płacenia za to, że może być na przedstawieniu. 
Juljan Sawicki. 


O BYT TEATRÓW PRYWATNYCH. 


Niedawno na tem miejscu p. Jan Janusz oświetlił 
trudności, z jakiemi walczyć muszą teatry pry- 
watne w Polsce i zaapelował do ministra spraw 
wewnętrznych, by zainteresował się tą sprawą 
a przedewszystkiem wysokim podatkiem, jaki 
płacą teatry magistratowi. 

W ubiegłym tygodniu odbyło się, staraniem 
Związku Autorów Dramatycznych Polskich, ze- 
branie autorów i krytyków, na którem kwestię 
tą poddano szczegółowej dyskusji. 

Rzeczyw.ście podatek magistracki stanowi jedno 
z nieuzasadnionych obciążeń budżetu teatrów 
prywatnych, które znajdują się często w wprost 


krytycznem położeniu. Władze powinny zrozu 
mieć, że teatrom artystycznym (a do tych zali- 
czamy i artystyczne teatrzyki jak np. Qui pro 
quo) powinny pomagać a nie utrudniać im egzy- 
stencję przez nakładanie znacznych ciężarów. 

Przecież uczestniczenie w przedstawieniach te- 
atralnych nie może być tak samo traktowane jak 
kupno brylantów, za które płaci się specjalny 
podatek luksusowy. Na szczęście nie płaci się 
jeszcze podatku od czytania powieści czy dra- 
matów. Ale czy podatek widowiskowy nie jest 
takim samym nonsensem, jakim by był podatek 
„czytelniany”? 


„HAMLET” W INSCENIZACJI JESSNERA W TEATRZE 
PANSTWOWYM W BERLINIE. 


Wystawienie Hamleta w inscenizacji Leopolda 
Jessnera w Berlinie było nie tylko ważnem wy- 
darzeniem w życiu teatralnem Berlina, ałe stało 
się wypadkiem politycznym, który spowodował 
nawet interpelacje w parlamencie. 

Burza wisiała w powietrzu. Groziła zawiesze- 
niem przedstawień, ustąpieniem Jessnera. Sztuka 
jednak zwyciężyła. Hamlet „idzie“ z wypełnioną 
po brzegi widownią. 

Co było powodem tego wszystkiego ? Jessner 
zmodernizował Hamleta. Zmodernizował go nie 
tylko pod względem zewnętrznym t. j. strojów 
i dekoracyj, ale dał nam Hamleta zmodernizo- 
wanego wewnętrznie t. j. dostosowanego do na- 
strojów psychicznych dzisiejszej powojennej de- 
mokratycznej publiczności. Hamlet jego to nie 
tragedja jednego człowieka, nie dramat jednej 
duszy, to sztuka mająca w pierwszym rzędzie 
na celu stworzenie satyry na stosunki dworskie 
(panujący i otaczający ich dwór pochlebców 
i dworaków) oraz wystąpienie przeciwko zabor- 
czym zapędom absolutnych monarchów. 


I dlatego też Fortymbras, występujący u Szek- 
spira, jako bohater wojownik i kończący dramat 
mową patetyczną, pełną empfazy, odczytuje tutaj 
w suchym monotonnym tonie oficerskim dekret 
przyznający mu prawa do Danii. 

„Hamleta” grano z pominięciem historycznego 
pojęcia czasu i miejsca. Już pierwsza odsłona 
zaznączała tę „bezczasowość* w całej pełni. 
Zadnych wieżyc, żadnych baszt, ani też murów. 
Platforma wartownicza z pomostem obserwacyjnym, 
pokryta śniegiem. Marcellus, Horacy, Franciscus 
we futrach z katurami, karabiny, wieża obser- 
wacyjna, rzucająca w krąg światło elektryczne. 

Kostjumy tworzyły romantyczno-fantastyczne 
warjacje przedwojenaych strojów dworskich i uni- 
formów, tu i ówdzie przechodzących w wojenny 
hełm stalowy i niebieskie bluzy i marynarki. 

Długie, przylegające spodnie, zielone fraki, 
czerwone rewolucyjne mundury (w scenie gdy 
iaertes wraca do kraju, by spowodować prze- 
wrót), parodystycznie przesadzone epolety, kryzy, 
Hamlet w tradycyjnym czarnym stroju — jednak 


Nri 


bez miecza. I dlatego to rozkaz: „przysiężcie 
na miecz” musiał być zmieniony. Polonjusza nie 
zabił Hamlet mieczem po przeż kotarę, lecz 
krótkim sztyletem przez otwarte drzwi, przy 
których Polonjusz podsłuchuje. 

Scena pojedynku nie ma miejsca w sali tro- 
nowej lecz w drugiej komnacie, nie widoczna 
dla publiczności, gdyż dwór otacza walczących 
ze wszech stron, Dopiero w ostatnim spotkaniu 
prze Hamlet Laertesa przed siebie na wysnkie 
schody i tam go przebija. 

A król? Dlaczego król nie ucieka, dlaczego 
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tekst pozbawiony wszelkiego stylu patetycznego. 
Żywe, dzisiejszym wymaganiom i dzisiejszej psy- 
chice odpowiadające tempo. 14 obrazów — 2!/, 
godziny. Nie poszczególna osoba wybija się 
tutaj na plan pierwszy. Doskonale zgrany zespół, 
sharmonizowana całość, cudownie zakreślona naj- 
mniejsza rólka, świetnie wyreżyserowane sceny 
zbiorowe wywoływały entuzjastyczne oklaski. 
Pozostawało się pod wrażeniem całości, zapo- 
minając o poszczególnych postaciach. Kortner 
odtworzył Hamleta zupełnie wbrew dotychczaso- 
wym tradycjom, niemniej jednak znakomicie. 


a w 


„AKROPOLIS” Wyspiańskiego w Teatrze im. Słowackiego w Krakowie 
SCENA ZBIOROWA I-go AKTU 
(od str. lewej: Drabikówna, Miodońska, Bednarska, -Rozmarynowski, Wożnik, Kwieciński, 
Milski, Klońska-Sauerowa, Suchcieki), 


się nie broni, ale pozwala się zamordować, — to 
pytanie nad którym reżyserzy łamią sobie głowę. 
Jessner znalazł jednak wyjście: podczas przed- 
stawienia zabójstwa Gonzagi dostaje król Klau- 
djusz ataku sercowego, prawa jego ręka zostaje 
sparaliżowana i zwisa bezsilna. 

Zarzucono Jessnerowi, że w ten sposób uczynił 
aluzję do Wilhelma, który prawą ręką nie włada 
i ten moment prawdopodobnie był powodem 
scysji z monarchistami w parlamencie. 

„Hamlet” w tej inscenizacji to klasyczny przy- 
kład wszechwładności reżysera. Śmiałe skróty, 


Pod względem dekoracyjnym p. Casper Neher 
stworzył arcydzieło. Scena teatru w teatrze 
gdzie na scenie wybudowano cudowny teatrzyk 
barokowy z lożami, widomą sceną, z lożą kró- 
lewską, z całem bogactwem i przepychem, 
z dworem w barwnych strojach galowych two- 


* rzyło clou wieczoru. 


Wkrótce postaram się podać dokładniej insce- 
nizację 14 odsłon „Hamleta”* w interpretacji Pań- 
stwowego Teatru w Berlinie. 


Berlin, J. Halewicz. 


BIBLJOGRAFJA. 


Bogumił Vydra: Teatr czeski od czasów czeskiego odro- 
dzenia, Warszawa 1926. 


Jako tomik Bibljoteki Reduty wyszła książeczka pod 
powyższym tytułem+-napisana przez Dr. Bogumiła y- 
drę. Autor jej zyskał sobie już od kilku lat w naszem 
społeczeństwie duże uznanie dzięki temu, iż w sposób 
poważny i sumienny podjął po znanym polonofilu, Ed- 
wardzie Jelinku chwalebną pracę zaznajamiania Polaków 
z kulturą czeską, Bez przesady należy też powiedzieć, 


że pracę swoją traktuje p. Vydra poważniej i głębiej od 
swego poprzednika, który właściwie był tylko feijetonistą . 

Omawiana książeczka p. Vydry jest napisana sta- 
ranną polszczyzną, 

Autorowi, wybitnemu zresztą uczonemu, nie cho- 
dziło o napisanie jakiegoś wyczerpującego studjum 
o teatrze czeskim, lecz raczej o populatne przedstawie- 
nie dziejów ruchu teatralnego w Czechach, a podana 
na końcu bibljografja może być wartościową wskazówką 
w dalszych studjach w tej dziedzinie. 

pierwszej części książeczki mamy dość szczegó- 
łowy obraz wałki, jaką społeczeństwo czeskie toczyć 
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musiało od XVII w. do połowy XIX stulecia o prawa 
swego teatru; druga poświęcona jest dziejom „Teatru 
Narodowego“ i najnowszemu ruchowi  teatrainemu 
w (Czechosłowacji. Tym sposobem zyskujemy mniej 
więcej całkowity obraz omawianych rzeczy. 

Szkoda tylko, że autor, mając głównie na celu skon- 
densowanie obłitego materjału, nie rozróżnił go nale- 
życie. A więc dzieje teatru czeskiego do chwili powsta- 
nia „Teatru Narodowego", niewątpliwie cenne i ważne, 
zajęły tyle miejsca, że na omówienie tak ciekawych 
przejawów życia dramatycznego, jakie są widoczne 
w ostatnich latach w Pradze, jak również na sclharakte- 
ryzowanie wybitnych pisarzy dramatycznych, a zwłasz- 
cza ich znamiennych utworów miewiełe miejsca pozo- 
stało. Czytelnik, dowiadujący się o teatrze czeskim do- 
piero z książeczki prof, Vydry, nie nabierze w ten spo- 
sób należytego przeświadczenia-o tem, że „Teatr Naro- 
dowy” i produkcja dramatyczna, z jego rozwojem zwią- 
zana, a zwłaszcza tak ceniona w świecie muzyka drama- 
tyczna (opera) zaważyła niezmiernie nai przyśpieszeniem 
pulsu narodowego. 

Byłoby też wskazane, gdyby autor mocniej uwydatnił 
pewne osobistości, zasłużone w dziejach rozwoju teatru 
czeskiego, a więc np. gdyby silniej podkreślił działalność 
wielkiego Kajetana Tyla, którego należałoby porównać 
nie z naszym Bałuckim, lecz raczej z Wojciechem Bo- 
gusławskim, 

Tych kilka uwag nie należy traktować jako zarzuty 
ale jako pewne wskazówki przy drugiem wydaniu ksią- 
żeczki. J. G. 


TEATRY WARSZAWSKIE. 


Teatr Wielki: „Monna Liza", opera w 2 aktach z prologiem 
i epilogiem Śchillingsa. 


Ponurą tę operę, nieodznaczającą się zgoła ciekawą 


inwencją muzyczną, wystawił Teatr Wielki, podkreślając 
w reżyserji Popławskiego charakter dramatyczny utworu. 
Stąd też nawet sceny karnawałowe były jakby zmatowane. 
Było to dramatycznie zupełnie uzasadnione i dobrze się 
stało, że Popławski nie wprowadził tutaj elementu barw- 
ności. W zupełnej zgodzie z charakterem dramatycznym 
utworu utrzymał postać męża Monny Lizy Freszel. Mo- 
krzycka śpiewała pięknie, nie miała jednak tajemniczości 
Giocondy. Wyróżnili się: Dobosz, Janowski i Wraga. 
Teatr Polski: „Zaklęła Królewna", bajka Or-Ota. 

Bajka Or-Ota jest bodaj, że najpiękniejszym polskim 
utworem scenicznym dla dzieci: Napisana jest nietylko 
pięknym wierszem, ale i z znajomością duszy dziecka, do 
której poeta umie trafić. Bajkę o zaklętej królewnie po- 
łączył Or-Ot nader szczęśliwie z folklorem polskim. 

Z pośród artystów wyróżniła się Kunina jako świetna 
Hula-babula. Dała ona postać świetnie ujętą i interpre- 
towała wiersz nader wyraziście w przeciwieństwie do 
całego szeregu innych artystów. 

Teatr Mały: „Najdroższa moja Peg”. komedja w 3 aktach 
H. Mannersa. 


W komedyjce tej przeciwstawia autor w sposób bar- 
dzo prymitywny szczerość Irlandczyków obłudzie angiel- 
skiej. Sukces tej komedyjki zależy przedewszystkiem od 
wykonawczyni roli tyt. Otóż p. Jarkowska. bardzo uta- 
lentowana aktorka, nie potrafi utrzymać na wodzy swego 
temperamentu. Rolę Peg charakteryzuje wprawdzie tem- 
perament, ale i młodość, szczerość, bezpośredniość. Tych 
trzech czynników w grze p. Jarkowskiej nie było. Pozatem 
razi gardlany głos artystki, która może być wybitną ak- 
torką chrakterystyczną, lecz musi wyzbyć się trywialności, 
cechującej jej grę. 


Z TEATRÓW POZNAŃSKICH. 


Z końcem ubiegłego sezonu wydawało się, że plan 
prezydenta Ratajskiego umiastowienia „Teatru Nowego" 
dojdzie do skutku i że dzięki temu w „Teatrze Polskim* 
ujrzymy wyłącznie wielki repertuar, a w drugim miej- 
skim teatrze dramatycznym pokażą nam przeważnie 


komedje i farsy. Tymczasem rokowania się rozbiły i na- 
dal mamy w Poznaniu dwie sceny rywalizujące ze sobą, 
obie o tym samym zakresie pracy i o łudząco podob- 
nym repertuarze, 

W porównaniu z minionym rokiem sytuacja o tyle 
uległa zmianie, że „Teatr Nowy”, który chylił się z koń- 
cem sezonu ku upadkowi, teraz nabrał sporo sił mo- 
ralnych i góruje nad swym przeciwnikiem myślą prze- 
wodnią w układaniu ambitnych wysiłków, celowem wy- 
zyskiwaniem uzdolnień zespołu, wzmocnionego pozy- 
skaniem Uszyńskiej, Bay-Rydzewskiego i Warneckiego, 
oraz umiejętnem zdobywaniem sobie zaufania i sympa- 
tyj widowni. Zapobiegliwy dyr. Rudkowski uprosił na kie- 
rownika literackiego „Teatru Nowego" Artura Górskie- 
goni to zadecydowało o literackiej wartości repertuaru. 

zięki inicjatywie jednostki zdobył się nakoniec Poznań 
na kierownika literackiego w teatrze prywatnym i na- 
tychmiast odczuliśmy wartość tej nieznanej dotychczas 
siły kierowniczej w teatrze, Teatr miejski, nadal nie 
uznający potrzeby powierzenia troski o repertuar i opra- 
cowanie literackie sztuki komuś, ktoby się na tem ro- 
zumiał, cierpi z tego powodu niemało. Pozornie daje on 
również repertuar wyborowy, zdobywa się nawet na 
takie premjery jak „Uczta Herodjady"* i „Nieboska Ko- 
medja", niestety w dniach wielkich swych świąt wyka- 
zuje braki zarówno zrozumienia, jak i przygotowania lite- 
rackiego wybranego tekstu, co razem z błędami, słabej 
w „Teatrze Polskim“ reżyserji, daje w rezultacie wido- 
wiska, obciążone nadmiernie grzechami śmiertelnemi. 
Zaczął „Teatr Polski” bardzo niepomyślnie swą pracę 
tegoroczną  „Głuszcem”  Krzywoszewskiego i „Bajką 
o wilku" Monara. Nie popisali się tu, jako neżyserowie, 
Nowacki i Noskowski. Całą odpowiedzialność za reży- 
serję złożono więc odtąd w ręce Młodziejowskiej. Pa 
wyjeździe Ryszkowskiego i Szpakiewicza wydawało się, 
że ona właśnie, ona jedna podoła zadaniu, Młodziejow- 
ska posiada kulturę i pracowitość, Łudzono się, że te 
dwie zalety wystarczą i jej oddano pieczę nad Kaspro- 
wiczem i Krasińskim, Obie jednak wielkie premjery ja- 
ko całość zawiodły. Obok pięknych scen było w nich 
wiełe zupełnie niewykończonych, a nawet fałszywie 
ujętych. Brak samodzielności, siły i śmiałości reżysera 
nie pozwolił zajaśnieć w całej pełni talentowi Grabow- 
skiej jako Salome ani nie wydobył wszystkich zalet 
z gry Godlewskiego w roli Henryka i Brackiego w roli 
Pankracego. Źle również wyszedł na reżyserze artysta 
Jarocki, którego wspaniałe dekoracje do „Nieboskiej”' 
pozostały martwe, bo nie umiano zespolić z niemi gry. 
W rezultacie najlepiej dotychczas udały się w „Teatrze 
Polskim” „Śluby panieńskie" (z kapitalną Biesiadecką 
w roli Anieli) i „Cały dzień bez kłamstwa" (z bardzo za- 
bawnym Chmielewskim). Powodzeniem cieszyła się „Na- 
poleonetka”, długi i nużący melodramat, przerobiony 
z powieści pani Gyp, z popisową grą Biesiadeckiej i Nos- 
kowskiego. Zupełne bez wrażenia przeszła natomiast 
parabola Pirandella „Tak jest, jak się wam wydaje” 
z powodu chybionej obsady ról głównych (Młodziejow- 
ska, Szczurkiewicz i Bracki). 

Najbliższe tygodnie zapowiadają kilka zaciekawają- 
cych debiutów autorskich, może uda się wtedy więcej 
pochlebnych słów powiedzieć o „Teatrze Polskim“, boga- 
tym w dobry zespół i świetnego dekoratora, a pokutu- 
jącym często wskutek nieobecności reżysera i kierow- 
nika literackiego w teatrze. 

Szczęśliwszy „Teatr Nowy“ posiada obok Artura 
Górskiego, trzech utalentowanych reżyserów: Korec- 
kiego, Warneckiego i Melinę i ich zgodna, wytężona 
współpraca, poparta przez artystę-dekoratora Włady- 
sława Lama, a zasilana entuzjazmem zespołu, pracują- 
cego w przykrych ekonomicznych warunkach, zjednywa 
sobie uznanie, Na otwarcie sezonu wrpowadzono dwie 
nowe polskie sztuki, które nie miały wprawdzie niezwy- 
kłych zalet literackich, ale osiągnęły przyzwoity po- 
ziom dramatyczny i ogólnie podobały się widowni, Me- 
lodramat Katerwy „Między nocą a brzaskiem” i komedja 
Olechowskiego „Równowaga“ zasługiwały na pokazanie 
w teatrze, Bardzo starannie wystawiono „intrygę i mi- 
tość” Schillera i „W sieci" J. A. Kisielewskiego. Jako 


całość były to najlepsze wieczory teatralne w bież. sezonie 
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w poznańskich teatrach dramatycznych. Dobra insceni- 
zacja zapewniła też wzięcie oryginalnemu scenarjuszowi 
kinematograficznemu Ridleya p. t „Pociąg widmo”, za- 
granemu z rozmachem przedewszystkiem przez Korecką 
i Warneckiego. Znaczne wartości wychowawcze dla 
teatru miało przedstawienie miłej anegdoty Kraszew- 
skiego „Radziwiłł, panie Kochanku* z Bay-Rydzewskim 
w roli tytułowej. Ostatnia premjera przed „Snem nocy 
letniej”, „Gutlibi' Forzana, spotkała się również z du- 
żem zainteresowaniem widowni, dzięki nteresującej fa- 
bule, wzorowiemu przygotowaniu i popisowej grze Ry- 
dzewskiego. Na okres zimowy zapowiada „Teatr Nowy” 
szereg dobrych sztuk. Zaczekajmy z ich oceną aż do 
urzeczywistnienia śmiałych i chwalebnych porywów; 
które powoli przełamują obojętność zubożałej i znieczu- 
lonej dziwnie publiczności. Prawdopodobnie „Teatrowi 
Nowemu” uda się odnieść zwycięstwo artystyczne, co 
wpłynie również ożywczo na powodzenie i plany „Teatru 
Polskiego”, Zimowe miesiące dostarczą, zdaje się, wra- 
żeń niecodziennych, Stefan Papće. 


BP OSL"ONNI CA: 


W paryskim teatrze Mauthurins wystawiono „Nie- 
winną grzesznicę' Grubińskiego. Komedję poprzedził 
prolog pióra Noziere, w którym artyści dysputują na te- 
mat sztuki i przyjęcia jej przez krytykę. Sztukę przy- 
jęto przychylnie, przyczem podkreślono jej .,paryskość”, 
Jęden z recenzentów zwrócił uwagę na to, że „fran- 
cuskie" komedje autorów niemieckich są ciężkie, kome- 
dja zaś Grubińskiego ma zalety, nie ustępujące kome- 
djom francuskim. Rolę tytułową grała p. Francis, ar- 
tystka raczej dramatyczna niż komedjowa. 


ZWIĄZEK ARTYSTÓW SCEN POLSKICH. 


W ostatnich czasach święciło lwowskie gniazdo 
Z. A. S. P. trzy jubileusze, Jubileusz 30-ietniej pracy 
scenicznej obchodził reżyser Mikołaj Lewicki, Po ukoń- 
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czeniu z odznaczeniem konserwatorjum lwowskiego 
wstąpił na scenę w 1894 r. do teatru Skarbkowskiego 
we Lwowie. Następnie pracował na scenach polskich, 
włoskich, rosyjskich, ostatnio znów we Lwowie. Od roku 
1906 do 1914 był reżyserem opery warszawskiej. 

3 grudnia odbył się jubileusz 30-letniej pracy deko- 
ratora i inspektora sceny Teatru Wielkiego we Lwowie, 
Ignacego Stahla. Do pracy scenicznej przystąpił w roku 
1894 i od tego czasu bez przerwy pracuje w teatrze 
lwowskim, 

22 grudnia odbył się jubileusz 25-letniej pracy artysty 
i reżysera operetki lwowskiej, Filipa Kuligowskiego. Na 
scenę wstąpił w 1899 r. Pracował w Warszawie, Lublinie 
haj a od kilkunastu lat jest filarem operetki lwow- 
skiej. 


Z KARTY ŻAŁOBNEJ. 
Ś. p. FRANCISZEK DOMNIK DOROWSKI. 


W Krakowie zmarł długoletni artysta teatru miejskiego, 
przez pewien czas jego sekretarz, ś. p. Franciszek Dom- 
nik Dorowski. Urodzony w 1859 r.. po ukończeniu szkoły 
dramatycznej |. Rychtera wstąpił na scenę w 1880 r. Sce- 
nie polskiej służył z prawdziwem zamiłowaniem i jako 
aktor i jako autor dramatyczny, cieszący się do dnia dzi- 
siejszego wielką popularnością. Sztuki jego, przeznaczone 
dla szerokich mas, odznaczają: się wielką barwnością 
i dobrą obserwacją typów ludowych. To też na scenach 
popularnych raz poraz wystawiają „Stare miasto” Domnika 
a sztuka patrjotyczna p. t. „W górę serca” zyskała za- 
równo w teatrze im. Słowackiego w Krakowie jak i na 
innych scenach duże powodzenie. Teatry amatorskie czę- 
sto wystawiają „Ojcowiznę”, „Wigilję św. Andrzeja”, 
„Biały mazur” a przedewszystkiem „Dzieci muzy”, malu- 
jące, niefrasobliwy światek cyganerji artystycznej. 

Ś. p. Domnik Dorowski był powszechnie lubianym 
i cenionym weteranem sceny polskiej. 
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Życie Jeaha 


Jygodraeńk ` pos Dięcony Polskiej Kulfutrze feafrafnej. 
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W ubiegłym sezonie wystawił Teatr | etni „Che- 
rubina w piekle” Germana. Obecnie mamy no- 
wego cherubinka p. t. „Albatros”. Autorem jego 
jest Mieczysław Fijałkowski, autor, z powodze- 
niem granego dawniej „Pana posła“ i „Wiernej 


kochanki”. Nowa komedja Fijałkowskiego jest 
zbiorem  kwieciście wypowiadanych frazesów 
a „myślą” jej jest, że ziemiaństwo (do którego 


dał jej formę banalną a gdy udał mu się (przy- 
najmniej jego zdaniem) jakiś dowcip, to powta- 
rzał go aż do znudzenia wbrew wszelkiej logice 
efektu teatralnego. Zamiast postaci wprowadził 
autor na scenę kukiełki, wypowiadające frazesy 
autora. Dyrekcja teatru starała się te kukiełki 
ożywić przez oddanie ról naczelnych takim arty- 
stom jak Frenkiel, Zelwerowicz i Leszczyński. 


Od str. lewej: 


zalicza się i autor komedji) jest nic nie warte a chłop, 
który u Wyspiańskiego był „potęgą”*— zdaniem 
Fijałkowskiego jest tylko — chamem i że trzeba 
na dalekich morzach oczyścić się z wielkich prze- 
sądów, by stać się dzielnym i pożytecznym oby- 
watelem. „Myśl” nie lepsza i nie gorsza od 
wielu innych. Bieda tylko w tem, że autor na- 


Fot. Ag. Światowid. 

„AKROPOLIS” Wyspiańskiego w Teatrze im. Słowackiego w Krakowie 
GOBELIN TROJAŃSKI 

Paź (Treszczyńska) — Priamus (Szymborski) — Hekuba (Kosmowska) — 

Poliksena (Śniadecka) — Helena (Barwińska) — Parys (Sawan). 


Zdawało się, że świetna ta obsada i pierwszy 
wspólny występ Frenkla i Zelwerowicza wystar- 
czą, by uratować sztukę. 

Nadzieja ta zawiodła. Okazało się nie poraz 
pierwszy, że sam autor nie stworzy przedstawie- 
nia. Że aktor siłą swego talentu może ożywić 
niejedną postać, ale musi to być postać. Z próż- 
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nego nie naleje. Ani reżyser ani aktor nie wy- 
starczą. Tak było w „Cherubinie z piekła”, 
którego reżyserował — Solski, tak w „Albatrosie”, 
w którym grali Frenkiel, Zelwerowicz i Leszczyński. 

Zachodzi więc pytanie: dlaczego wystawia się 
podobne utwory? Czy wystawianie ich świadczy 
o popieraniu polskiej twórczości ? 

Jeżeli wystawia się małowartościowy utwór 
początkującego autora polskiego (np. „Agne” 
Erbena) — nie należy przeciwko temu protesto- 
wać. Trzeba tylko wiedzieć gdzie go wystawić. 
N. p. wspomniana „Agne” nie powinna się była 
nigdy znaleźć na deskach Teatru Narodowego. 
Dobrze jednak, że młody autor mógł zobaczyć 
na scenie pierwszy swój utwór. 

Jakiż jednak cel może być w wystawieniu nieu- 
dełych i to nieudałych w zupełności utworów 
zgoła nie „początkujących“ autorów polskich? Au- 
rorom nie przyniesie ono już żadnego pożytku 
a publiczność dezorjentuje i jak najnieprzychyl- 
niej usposabia względem sztuki polskiej. 

Niedawno, odpowiadając na artykuł S. Kie- 
drzyńskiego w sprawie repertuaru polskiego, wy- 
kazałem, że teatry warszawskie w ubiegłym se- 
zonie wystawiły znaczną liczbę polskich utworów 
i że pod tym względem narzekania autorów są 
nieusprawiedliwione. ileż jednak z pośród tych 
utworów zaliczyć było można do prawdziwej 
twórczości? 

Czyż doprawdy nie ma współczesnej twór- 
czości polskiej? Jest; może nie taka bujna, ale 
jest. 

Od roku mamy nowy dramat i to dramat 
o pierwszorzędnych walorach literackich: „Ko- 
mendanta Paryża” Nowaczyńskiego. W tej for- 
mie, w jakiej jest on napisany, nie można go 
wystawić, Domaga się on nader licznych skró- 
tów.  Inscenizator musi nad nim popracować. 
Tak jak popracował Solski w swoim czasie nad 
„Carem Samozwańcem”. Jest to obowiązkiem 
teatru. Czyżby tego miłego obowiązku teatr nie 
spełnił? I to w jubileuszowym roku Nowaczyń- 
skiego ? 

O wystawieniu „Wieży Babel” Słonimskiego 
również jakoś głucho. Dlaczego? Czyżby dla- 
tego, że „sprawozdania“ teatralne Słonimskiego 
są często paszkwilami? Cóż jednak wspólnego 
mają sprawozdania Słonimskiego z jego sztuką? 

Morstin napisał nową sztukę. Kiedy i gdzie 
będzie wystawiona? 


Ambitny Teatr Nowy im. Modrzejewskiej w Po- 
znaniu wystawił w ubiegłym sezonie sztukę Naw- 
rockiego p. t. „Korona z papieru”, sztukę napi- 
saną z talentem i odbiegającą od szablonu co- 
dzienności. Dlaczego teatry warszawskie nie zain- 
teresują się tą sztuką? 

Zegadłówicz napisał nowy utwór sceniczny. 
Wystawia go teatr krakowski. Dlaczego Ze- 
gadłowicz musi ciągle czekać aż Warszawa „ra- 
czy” wystawić jego dramaty? Przedewszystkiem 
„Nawiedzonych”. Idealnym reżyserem tego przed- 
stawienia byłby Schiller. Dlaczego nie zaintere- 
suje się on tym utworem? 

Warszawa wystawia przeważnie te dramaty 
polskie, których autorzy związani są różnemi 
węz'ami z teatrami warszawskiemi. Wystawia się 
więc ich utwory bez wyboru, wznawia sztuki, które 
już nikogo nie interesują i w ten sposób tworzy 
się legendę, że nic nowego autorzy polscy nie 
tworzą. Tworzą. Pisze Przybyszewski, dziwnie za- 
pomniany przez teatry stołeczne, któremu jednak 
zeszłoroczne, kierownictwo Teatru Narodowego 
odrzuciło sztukę. Przybyszewskiemu! Nowa dy- 
rekcja ma obecnie wystawić nowy utwór autora 
„Gości”. Perzyński wrócił do teatru. Teatr Naro- 
dowy, wystawiając, nienajlepszą zresztą, jego 
nową komedję zrobił dobrze. Jestem pewny, że 
wybitny ten komedjopisarz może dać scenie 
polskiej jeszcze nie sdhc dzieło wartościowe. 
A zresztą dla samego pierwszego aktu i dla 
Kreacji Jaracha należało tę komedję wystawić. 

Teatr powinien interesować się autorem i umo- 
żliwiać mu tworzenie. Po takim sukcesie, jaki 
odniósł Teatr Wielki wystawieniem „Pana Twar- 
dowskiego” Różyckiego należało umożliwi: i ułat- 
wić kompozytorowi napisanie nowego baletu. 
Byłaby to współpraca teatru z autorem. Czy 
ne należałoby tak satno zachęcić do pracy w te- ` 
atrze np. Sieroszewskiego, którego drugą sztukę 
wystawił jedynie teatr w Lublinie? Czy długie 
milczenie Rostworowskiego nie jest spowodowane 
zniechęceniem, spowodowanem wystawieniem os- 
tatniej jego sztuki —w teatrze dzielnicowym? 

Jest twórczość. Jest. A może być jeszcze 
bujniejsza. Ale teatry warszawskie jej nie widzą. 
Nie współpracują z autorem. Nie zachęcają tea- 
trów. DLękają się twórczości. | wystawieniem 
„Cherubinów w piekle” i „Albatrosów” niedźwie- 
dzią przysługę oddają piśmiennictwu polskiemu. 

Wiktor Brumer. 


PAUPERYZACJA TEATRÓW PROWINCJONALNYCH. 


W „Świecie” ukazał się artykuł Stefana Krzy- 
woszewskiego p. t. „Parę uwag ogólnych w spra- 
wach teatrów”. W artykule tym p. Krzywoszewski 
zwraca słusznie uwagę na to, że teatry prowin- 
cjonalne są przeważnie złe, i że popieranie takich 
teatrów nie ma żadnej racji, gdyż „wartość i zna- 
czenie kulturalne posiada tylko teatr dobry. Zły 
teatr-bywa wprost szkodliwy, zraża bowiem pu- 


bliczność do sceny i do literatury dramatycznej, 
obniża smak, zniekształca pojęcia”. 

Uwagi powyższe są w całej pełni słuszne, trudno 
się jednak zgodzić z autorem artykułu, gdy 
o pauperyzację teatrów obwinia przedewszystkiem 
Związek Artystów Scen Polskich i zarządy miast. 

„Z. A. S. P.—pisze red. Krzywoszewski— stając 
na gruncie zawodowym, podtrzymuje *przedsię- 


biorstwa teatralne, pozbawione nieraz istotnie 
usprawiedliwionej racji bytu, aby tylko zapewnić 
zajęcie bezrobotnym członkom*). W istocie Z. A. 
S. P. ułatwia nieraz sytuację finansową teatrów 
prowincjonalnych, o ile te teatry stoją na odpo- 
wiedniej wyżynie. Ale jest bezsporną prawdą, że 
teatry prowincjonalne są przeważnie małowarto- 
ściowe. Czy jednak tylko kiepscy aktorzy sta- 
nowią kiepski teatr'? 

Przecież duża odpowiedzialność za zły reper- 
tuar spada i na naszych autorów dramatycznych, 
którzy w równej mierze „spauperyzowali* polską 
twórczość dramatyczną. Czy rzeczywiście wszyst- 
kież sztuki członków Związku Autorów Drama- 
tycznych Polskich zasługują na wystawienie? Czy 
wiele z pośród nich nie przyczynia się również 
do „zrażenia publiczności do sceny i do litera- 
tury dramatycznej“ ? 

I tu mamy odpowiedź, na pytanie dlaczego 
nasze teatry prowincjonalne upadły: brak nowych 
talentów autorskich i brak nowych, wybitnych 
talentów aktorskich. | na to nic ani Związek 
Autorów Dramatycznych ani Związek Artystów 
Scen Polskich nie poradzą. Są to sprawy, od 
związków niezależne 

Trudno więc winić tę lub ową instytucję o pau- 
peryzację teatrów prowincjonalnych. Pęd do sto- 
licy, który ujawnił się w wszystkich niemal dziedzi- 
nach pracy (najmniej odczuły to stosunkowo 
uniwersytety), ogarnął najwybitniejszych aktorów, 
związanych nieraz nawet długoletnią pracą z tea- 
trem we Lwowie czy Krakowie i ogołocił sceny 
prowincjonalne z istotnych talentów. Dlatego 
teatry warszawskie stoją o tyle wyżej od teatrów 
we Lwowie, Krakowie czy Wilnie, nie mówiąc 
już o Płocku czy — Lesznie. 


*) już po napisaniu tego artykułu ukazał się w „Ku- 
rjerze Warszawskim“ feljeton A. Grzymały Siedleckiego, 
który dosadnie przed.tawia obniżenie poziomu teatrów 
prowincjonalnych i niedopuszczalne praktyki niektórych 
dyrektorów, zniechęcające autorów dramatycznych. G. Sie- 
dlecki również zadaje pytanie czy Z. A. S. P. nie mógłby 
wpłynąć na uzdrowienie stosunków w teatrach na prowincji. 
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Inna jest jednak kwestja czy wobec takiego 
stanu rzeczy nie należałoby zorganizować kilku 
dobrych zespołów objazdowych. Ś>rawę tę poru- 
szało kilkakrotnie „Zycie Teatru“, porusza ją rów- 
nież — i słusznie — red. Krzywoszewski. W ten 
sposób zamiast całego szeregu „szmir* prowin- 
cjonalnych, otrzymalibyśmy teatr, który , mógłby 
iw Lublinie i nawet w Kaczym Dole dawać 
przedstawienia, stojące na odpowiedniej wyżynie. 
Dla „beąrobotnych* aktorów nie byłoby to po- 
gromem. Bo talent prawdziwy znalazłby się z pew- 
nością w zespole każdego dobrego teatru objaz- 
dowego. 

Zorganizowanie takich trup objazdowych przez 

S. P. przy wydatnej pomocy rządu i samo- 
rządów miejskich w znacznej mierze poprawiłoby 
sytuację naszych teatrów prowincjonalnych. 

Oczywiście-—nie łudźmy się. Utworzenie tych 
trup nie stworzyłoby samo przez się i autorów 
i reżyserów i aktorów. Zwłaszcza autorów i reży- 
serów. Bo od nich w znacznej mierze zależy 
poziom przedstawień. 

A dzisiaj — bądźmy szczerzy — na palcach 
można policzyć wybitnych reżyserów i wybitnych 
autorów. Dlatego też byłoby bardzo wskazane, 
by teatry prowincjonalne, pozbawione wybitniej- 
szych sił reżyserskich, nie były: zbyt ambitne 
i posiłkowały się opracowanemi wzorami reży- 
serskiemi teatrów pierwszorzędnych. Bo teatr 
polski stoi na bardzo wysokim stopniu. Prawda. 
Ale stoi na nim prawie wyłącznie tylko w War- 
szawie. 


Dużo ambicji wykazuje teatr w Krakowie (reper- | 


tuar), Wilnie (gra zespołowa Reduty), Poznaniu 
(zwłaszcza prywatny Teatr Nowy), Łodzi (wyko- 
nanie aktorskie), nie p zbawione są ambicji wy- 
siłki Wysockiej w Lublinie i młodego zespołu 
w Kaliszu... no, ale już same warunki pracy unie- 
możliwiają zdobycie pełnego sukcesu artystycz- 
nego. ! 

I dlatego zorganizowanie dobrych trup objaz- 
dowych staje się aktualne i potrzebne. 


Juljan Sawicki. 


„WESELE” WYŚPIAŃSKIEGO NA SCENIE. 


Dzień 16 marca 1901 r., dzień premiery „We- 
sela” — to historyczna data w dziejach teatru 
polskiego. Przedstawienie odbyło się przy wy- 
pełnionej szczelnie sali. Zrazu, jak pisze w swych 
wspomnieniach Chołoniewski, wytworzył się nie- 
szczególny dla dzieła nastrój. Akt I szedł dość 
opornie, w teatrze panowała niepewność. Zwy- 
ciężyła jednak głęboka poezja aktu II, uwaga 
skupiła się na narodowej nucie utworu i wi- 
downia zaczynała się coraz bardziej entuzjazmo- 
wać. Wreszcie w akcie III potęga dramatu por- 
wała nawet aktorów, według ich własnych wyznań; 
zapomnieli, że grają, że są w teatrze, byli jakby 
urzeczeni suggestywnym czarem poezji. 

Po zapadnięciu kurtyny stało się coś nadzwy- 
czajnego, wprost nienotowanego dotąd w kroni- 


kach teatralnych. Oszołomiona publiczność sie- 
działa chwilę w milczeniu, jakby do miejsc przy: 
bita... Dopiero po chwili zerwała się burza oklas- 
ków. Zgromadzeni na scenie artyści przyłączyli się 
do tej owacji. Mimo oklasków i wywoływań Wys- 
piański nie ukazał się na proscenium. Zniknął z te- 
atru niespostrzeżony. Przez długi czas publiczność 
nie spieszyła się, jak zwykłe, do odejścia. „Po- 
tworzyły się grupy dysputujące żywo, widziano 
twarze, na które wystąpiły gorączkowe wypieki, 
kłócono się, wymachiwano rękami. Trwało. to 
kwadrans cały, póki światła nie zaczęły -gasnąć, 
kładąc koniec tej niebywałej scenie”. "ża 
„Wesele”—zwyciężyło! Zatryumfował genjusz 
poety! Ten geniusz, który potrafił porwać tchnąć 
żywiołowy rytm w grę aktorów, który potrafił 
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zahypnotyzować zbiorową duszę widowni. Z da- 
wien dawna żadne widowisko nie zdołało wy- 
wrzeć takiej potężnej reakcji. 

Zakotłowało wśród krytyków teatralnych. Po- 
niedziałkowe numery wszystkich pism krakowskich 
przyniosły długie, przeważnie entuzjastyczne spra- 
wozdania. W „Głosie Narodu” w zamieszczonej 
na czele nru (64 z 18.II1.1901) w miejsce artykułu 
wstępnego, entuzjastycznej impresji d-ra Wł. 
Lewickiego, czytamy m. in.: „Wesele” — to 
może największe dzieło, w szeregu tego ro- 
dzaju utworów z lat ostatnich. ldea jego prze- 
mówiła do serc wszystkich, bowiem dzieło to 
jest krzykiem pokolenia, jest wytargane z wnęt- 
rza polskich trzew”. W „Nowej Reformie” 
W. Pr. (okesch) nazwał „Wesele”,, klejnotem lite- 
rackim, jakiemu równego nie wydała najnowsza 
doba piśmiennictwa”. Najobszerniej i najbardziej 
w istotę rzeczy wnikające omówienie poświęcił 
„Weselu w „Czasie” R. Starzewski. Jego to 
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lata obowiązującym prototypem, właściwy styl 
„Wesela” przechowującym. Wśród wykonawców 
na czoło wybili się: Kamiński w roli Słańczyka, 
Sosnowski w roli Dziennikarza, Sobiesław w roli 
Gospodarza; z kobiet: Sulima w roli Racheli 
i Walewska w roli Marysi. Z pewnemi zastrze- 
żeniami spotykamy się tylko co do interpretacji 
ról: Panny Młodej przez Siemiaszkową, Poety 
przez Pawłowskiego i Chochoła przez Popław- 
skiego. Poza tem wszyscy artyści wywiązali się 
znakomicie ze swego zadania. 

„Wesele” osiągnęło pełny sukces. W sezonie 
1900 — 1 było grane 21 razy. Frekwencja, 
szczególnie z początku, była nadzwyczajna. Na 
cały szereg przestawień bilety zostały rozkupione 
zawczasu i to do ostatniego miejsca. Publiczność 
przyjmowała sztukę gorąco. Raz po razu wybu- 
chały żywiołowe na cześć twórcy owacje. Szczegól- 
nie serdeczną owację urządzono Wyspiańskiemu 


„na czwartem z rzędu przedstawieniu (22.III). Ok- 


rzeczowa a pięknie napisana recenzja, traktująca 
zarówno o ideowej, jak również i formalnej stro- 
nie utworu, ogłoszona następnie w książkowej 
odbitce, przyczyniła się walnie do popularyzacji 
„ Wesela”. 

Co do samego wykonania „Wesela” na scenie, 
to oczywiście wobec zaledwie jeden tydzień 
trwającego przygotowania premiery, nie mogło 
być ono bez zarzutu. Obok jednak drobniej- 
szych zastrzeżeń, dotyczących powolności su- 
flowanego djalogu, braku  zestrojenia scen 
ensemblowych wszyscy krytycy wyrażają się 
z prawdziwem uznaniem o grze aktorów, pod- 
kreślając ich przejęcie się sztuką i szczerość 
kreacji, z których niejedna stała się na długie 


Fot. Ag. Światowii. 
- „AKROPOLIS* Wyspiańskiego w teatrze im. Słowackiego w Krakowie 
GOBELIN BIBLIJNY 
Scena zbiorowa; pośrodku od strony lewej: Jakób (Socha) — Ezaw (Kułakowski). 


laskom i wywoływaniom nie było końca, a kiedy 
się wreszcie poeta ukazał, został formalnie za- 
sypany kwiatami, tak, że cała scena była niemi 
usłana. Przytem wręczono Wyspiańskiemu dwa 
olbrzymie wieńce, z których jeden uwity był z bi- 
letów wizytowych wielbicieli talentu autora „We- 
sela”. Również na następnych przedstawieniach 
składano dla nieobecnego poety kwiaty, o czem 
wzmianki raz po razu czytamy w ówczesnych 
dziennikach krakowskich. i 

Nie obeszło się jednak i bez dyssonansów. 
Byli tacy, którym się „Wesele” nie podobało. 
Między innymi — jak to notuje w swych wspom- 
nieniach z premiery Wojciech Dąbrowski —leader 
stańczyków krakowskich, hr. Stanisław Tarnow- 
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ski miał się uczuć osobiście dotknięty ujęciem 
postaci Branickiego (sam z Branickimi spokrew- 
niony) i agitować za usunięciem sztuki z afisza. 
Sprawa przedostała się na zewnątrz, dając assumpt 
do polemiki „Naprzodu” z „Czasem” o rzekomy 
„Spisek Stańczyków przeciwko sztuce”, jak to 
w pierwszym ferworze socjalistyczny organ roz- 
głosił. 

Z przykrzejszemi jednak dyssonansami miał 
się spotkać Wyspiański ze strony, z której się 
w swej naiwności twórczej tego najmniej spo- 
dziewał — ze strony tych, którymi się jako 
modelami w swej sztuce posłużył. Opierając 
swój utwór na materjale realistycznym, rzeczy- 
wistość uważał Wyspiański tylko za punkt wyjścia, 
za podłoże do rozsnucia projekcji wizji drama- 
tycznej. Inaczej atoli na tę sprawę zapatrywali 
się ci, którzy mimowoli zostali w „Weselu” 
sportretowani. Szczególnie postać Pana Młodego, 
mimo wierności w jej odtworzeniu, a może właśnie 
wskutek niej wydała się samemu Rydlowi, jak 
również jemu podobnym krótkowidzom— krzyw- 
dzącą karykaturą. Stąd wymówki i gniewy, które 
swemi zgrzytami zatruły Wyspiańskiemu radość 
z odniesionego zwycięstwa. 

Wszelkie motywy anegdotyczno - aktualne 
w „Weselu” ne mają tu żadnego znaczenia, 
względnie tylko b. podrzędne. Wcześniej czy 
później muszą one zatrzeć się i zmarnieć, uwy- 
puklając właśnie to, co w „Weselu” jest wiecz- 
nego i nieprzemijającego. To ten tragiczny krzyk 
pokolenia, to ten straszliwy akt oskarżenia współ- 
czesności polskiej i publiczna spowiedź grze- 
chów narodowych. Pójdzie w niepamięć „We- 
sele” — plotka, zostanie „Wesele? — miste- 
rjum. Takie były intencje samego twórcy. 
Może nie wszyscy odrazu je pojeli, może wielu 
po swojemu komentowało „Wesele”—fakt faktem, 
że utwór ten zmusił do zajęcia się sobą, do za- 


FOTOGRAFJE 


Fotografje teatralne, poza celami reklamo- 
wemi, powinny mieć wielkie znaczenie jako 
jeden z materjałów dla przyszłych historyków 
teatru, inscenizacji i gry aktorskiej. Dlatego też 
fotografje te powinny być ściśle wierne i dokład- 
nie odtwarzać mise en scene. 

Tymczasem bardzo często fotografowanie po- 
szczególnych scen odbywa się bez kontroli reży- 
sera albo też reżyser lekceważy własną swą pracę 
i fotografuje sceny w zupełnie innym układzie 
niż były one przedstawione na scenie. Fotografja 
odbywa się przeważnie na próbie generalnej, po 
której często następują zmiany (np. Solski jako 
„Hetman Zółkiewski* występował w innej chara- 
kteryzacji niż przedstawia fotografja). Należałoby 
więc fotografować po drugiem przedstawieniu. 
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jęcia wobec niego takiego lub owakiego, affir- 
matywnego lub negatywnego stanowiska, obo, 
jętnym jednak nie pozwolił pozostać nikomu 
ktokolwiek się z niem zetknął. Charakterystyczną 
ilustracją tego zajęcia się „Weselem*, obok 
licznych głosów prasy, była również konferencja 
literacka w Hotelu Saskim, w 2 tygodnie po 
premierze urządzona (31.III[), na której szereg 
młodych literatów, jak Siedlecki, Rakowski, Lesz- 
czyński i Lack wystąpił ze swemi referatami 
o „Weselu“. 

„Wesele“ ufundowało sławę Wyspiańskiego. 
Wstępnym bojem zdobyło publiczność krakowską, 
a potem zwycięskim pochodem przeszło przez 
wszystkie prawie sceny polskie. W parę mie- 
sięcy po Krakowie wystawił „Wesełe* Lwów, 
niemniej entuzjastycznie witając goszczącego 
u siebie poetę. Trzykrotnie wznawiany był arcy- 
twór Wyspiańskiego w Warszawie (1906—1915— 
1922), niestety za każdym razem nieszczęśliwie. 
Wilno ujrzało „Wesele* w r. 1907, za niem ko- 
lejno wszystkie inne teatralne miasta w Polsce. 
Wzbudziło ono nawet żywe zainteresowanie za- 
granicą: w r. 1923 wystawia je we francuskim 
przekładzie Łady Cybulskiego eksperymentalny 
teatrzyk paryski „Art et Action“. We Włoszech 
tłumaczył „Wesele” prof. Pavilini, B. Brumelli 
poświęca mu w „Comoedia* ciekawy artykuł. 
Entuzjazmuje się „Weselem“ współczesny drama- 
turg i poeta niemiecki Klabund, tłumacząc, jak 
powiada, „dla siebie* ustępy z tego niezwykłego 
dziełaa W Polsce stało się trwałym nabytkiem 
repertuaru, szczególnie ‘pieczołowicie pielęgno- 
wane na scenie krakowskiej, gdzie już doszło 
liczby stukilkudziesięciu przedstawień. 

Oto historja jednego z najpiękniejszych i naj- 
ciekawszych tryumfów w historji teatru polskiego. 


Rajmund Bergel. 


TEATRALNE. 


Na fotografji zbiorowej z „Króla Edypa“, (którą 
i „Zycie Teatru“ umieściło) mamy scenę, któ- 
rej — wogóle nie było: widzimy na niej Edypa 
z pierwszych scen z dziećmi, podczas gdy Edyp 
występuje z dziećmi dopiero jako ślepiec. Rów- 
nież rozplanowanie chóru, dla celów, widocznie, 
fotograficznych, zmieniono. Jest to nieświadome 
fałszowanie historji, które nie powinno mieć 
miejsca. 

Również niedopuszczalną rzeczą jest wprowa- 
dzanie w błąd czytelników, które uprawia jedno 
z pism tygodniowych, dając np. fotografję Sta- 
nisławskiego z „Gry“ lub Modzelewskiej z „W sieci“ 
jako fotografje z „Dziejów grzechu“. Wyrządza 
się w ten sposób krzywdę czytelnikowi, artyście 
i teatrowi. 
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POLONICA. 


Polski Instytut Teatrologiczny w porozumieniu z Tow. 
szerzenia sztuki polskiej wśród obcych opracowuje numer, 
poświecony teatrowi polskiemu dla zagrzebskiej „Hrva- 
tskiej Pozornicy*. numerze tym ukażą się artykuły 
brumera, Jachimeckiego, Kotarbińskiego, Zagórskiego i in 


KRONIKA ZAGRANICZNA. 


Stagione w medjolańskiej „La Scala”. W połowie listo- 
pada nastąpiło otwarcie sezonu operowego w medjolań- 
skiej słynnej „La Scala”. 

Na inagurację wybrano „Don Carlosa" Verdiego. 
Operę tę, nie graną nigdy za życia Verdiego, wysta- 
wiono wedle wskazówek pozostawionych przez autora; 
dyrygował z pietyzmem sam Arturo Toscanini. 

Następnego zaś dnia wystąpił teatr z premjerą opery 
kompozytora Arrigo Pedrollo: „Delitto e Castigo” (Zbrod- 
nia i kara) osnutej, na tle powieści Dostojewskieyo przez 
G. Forzano, autora granej u nas niedawno komedji „Dar 


Poranka''. 


Pedrollo, nieznany u nas zupełnie kompozytor wło- 
ski wystąpił po raz pierwszy w „Ścali”, co jest prze- 
cież utajonem marzeniem i najgorętszem pragnieniem 
każdego kompozytora i każdego śpiewaka! 

Pedrollo jest autorem kilku wystawianych we Wło- 
szech oper: 


„Ziemia Obiecana”, „Marja Magdalena" i „Człowiek, 
który się śmieje”. 

Nowa opera „Zbrodnia i kara“ to najbardziej uko- 
chane i dojrzałe dzieło Pedrolla. Muzyka, mimo tematu 
rosyjskiego, nie jest osnuta na motywach rosyjskich. 
Obok motywów czysto włoskiej liryki, wyczuwa się tu 
i owdzie wpływy Wagnera. 

Przedstawienie to stało się niemal sensacją dnia, 
ale zainteresowanie publiczności dotyczyło nie tyle stro- 
ny muzycznej, ile zajmującego libretta, wy!uskanego 
sprytnie z powieści Dostojewskiego. 

Forzano, który posiada doskonałe poczucie teatru 
umiał z ogromnej powieści wydobyć najciekawsze mo- 
menty akcji, ze szkodą oczywiście dla głębi psycholo- 
gicznej powieści, kładąc główny nacisk na drugą część 
akcji, na karę. 


„Teatro Stabile” w Rzymie. We Włoszech, gdzie — 
jak wiadomo — istnieją tylko niestałe zespoły teatralne, 
wędrujące z miasta do miasta, co odbija się oczywiście 
bardzo ujemnie na charakterze tamtejszych teatrów, spo- 
tykamy się coraz to z nowymi zakusami założenia stałego 
teatru artystycznego. 


Jedyny jest właściwie „Teatr Niezależnych” (Teatro 
degli Indipendenti), stworzony przed paru laty i pro- 
wadzony w sposób bardzo oryginalny przez znanego 
literata i teoretyka teatru Anton Giulio Bragaglia. Na- 
tomiast wszelkie inne imprezy do tej pory szczęśca nie 
miały, 

Obecnie pomyślał znów o stałym teatrze w Rzymie 
Dr. Franczesco Prandi, redaktor literackiego czasopi- 
sma; „Le scimmie e lo specchio” (Małpy i zwierciadło) 
i jako siedzibę obrał przemiły teatrzyk Odescalchi, 
w którym przed kilku laty założył też stały teatr Luigi 
Pirandello — niedługo jednak utrzymał się tem teatr 
i autor „Sześciu Postaci” musiał utartym zwyczajem roz- 
począć ze swoją trupą objazdy po całym półwyspie. 

Czy impreza nowego entuzjasty, człowieka o dużej 
kulturze literackiej i artystycznej utrzyma się długo — 
trudno przewidzieć! Krytycy włoscv, nie wierząc prze- 
ważnie w możliwość teatrów stałych w Italji, nie wróżą 
temu „Teatro Stabile“ długiego żywota. 

Na otwarcie teatru wybrano sztukę Gabriela D'Anun- 
zio „Parisina“ właściwie libretto do opery Mascagniego, 


który protestował nawet przeciw graniu tej sztuki, 
jednak wola autora, wszechpotężnego jeszcze zawszie 
D'Annunzia przeważyła i inauguracja nowego teatru od- 
była się pod znakiem „Wielkiego Poety”. 

Wśród wykonawców na plan pierwszy wybija się 
znany aktor Uberto Palmerini; ciekawa inscenizacja „Pa- 
risiny' i dekoracje syntetyczne zdolnego malarza Mario 
Pompei dopełniły dobrej, wielce artystycznej ca!ości, 

Ze sztuk dotychczas wystawionych największym po- 
wodzeniem cieszy się najnowsza groteska Molnara „Za- 
bawy na zamku”, sztuka, która po premjerze włoskiej 
doczekała się sukcesów w Ameryce i w Wiedniu. Fr. S. 


Katedra historji teatru w ltalji. Znany włoski te- 
oretyk teatru, Bruno Brunelli, który już kilkakrotnie 
pisał o teatrach w Polsce, dopomina się w „Fiera Letta- 
raria“ o utworzenie katedry historji teatru w Italji, 


Historja teatru jest, zdaniem autora, też zamało 
uwzględniania w szkołach dramatycznych i muzycznych. 
W swych światłych i słusznych wywodach opiera się Bru- 
nelli przeważnie na przykładzie Niemiec, gdzie, jak po- 
wiada, przecież do Lessinga właściwie teatru nie było — 
a jednak! Narzeka też Brunelli na prasę włoską, która 
poza Florencją i Wenecją, bezwarunkowo zamało po- 
święca miejsca tak ważnemu zagadnieniu, jakim jest 
historja teatru w Italji. 


Nowa sztuka Sem Benelli'ego. Sem Benelli, autor 
granej u nas przed paru laty sztuki „Uczta szyderców”, 
napisał ostatnio ciekawy dramat, który będzie jeszcze 
w tym sezonie grany w Medjolanie, 

Nowa ta sztuka cenionego we Włoszech autora ma 
być utworem nawskróś nowoczesnym, w którym Benell 
starał się, — jak to sam określił, „wyrazić i wskazaća 
na ogólną harmonię, jaka panuje tak wśród ludzi, jak 
wśród gwiazd, tak w dobrem, jak w złem wraz z wszyst- 
kiemi tęsknotami i rozczarowaniami w harmonji i dys- 
harmonji wszechbytu”. 


Najnowszy dramat Hauptmanna. Po szeregu sumien- 
nych przygotowań i prób w teatrze i u Reinhardta w do- 
mu odbyła się w teatrze Josefstadt w Wiedniu premiera 
ostatniej sztuki Gerharta Hauptmanna, nestora niemiec- 
kich autorów dramatycznych p. t. „Dorothea Angermann"', 

Sztuka wystawiona w inscenizacji i pod osobistym 
kierunkiem Reinharda odniosła wielki sukces, 


Osnowa sztuki jest bardzo realistyczna: młoda dziew- 
czyna, córka śląskiego pastora, zaręczona z uczonym 
docentem uniwersytetu wrocławskiego ulega brutalnej 
sile młodego kucharza. Ojciec, pastor surowych obycza- 
jów zmusza Dorotę do małżeństwa z uwodzicielem, z któ- 
rym Dorotea wyjeżdża po ślubie do Ameryki. Tu prze- 
żywa najstraszliwsze upokorzenia i upodlenia, zepchnięta 
przez brutalnego męża aż na ulicę, Kiedy po pewnym 
czasie spotyka się przypadkiem z dawnym narzeczonym, 
który ją zawsze jeszcze kocha głęboko i szczerze, po 
ostrej scenie między obu mężczyznami, Dorotea nie znaj- 
duje w sobie dość siły i woli odejścia od męża, ulega 
przemocy jego charakteru i tu po raz wtóry załamuje 
się jej życie, Odsunięta od wiru życia — umiera w za- 
ciszu wiejskiem pod Hamburgiem, w domu przyjaciół. 

Reinhardt wystawił sztukę doskonale w kostjumach 
z lat 80-tych, 


Główną rolę kreowała znakomicie Dagny Servaes, 
inne role wypadły równięż artystycznie w wykonaniu 
Kayslera, Homolki i innych. 

Po wygraniu tej sztuki w Wiedniu przenosi ją Rein- 
hardt do Berlina z tymi samymi wykonawcami w rolach 
głównych. 

Równocześnie z premjerą w Wiedniu odbyły się pre- 
miery w Diisseldorfie, w Lipsku i w Monachium, gdzie 
jednak niektóre zbyt naturalistyczne sceny wywołały 
ostre protesty u pewnej części publiczności. 


Sztuka królewicza szwedzkiego. W _Helsingforsie 
wystawiono sztukę p. t, „Na pokładzie”, napisaną przez 
królewicza Wilhelma szwedzkiego. Treścią dramatu są 
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przeciwieństwa socjalne między bogatymi a biednymi. 
Akcja rozgrywa się na pokładzie okrętu, który jedzie 
ze starego do nowego świata, Podczas burzy w halach 
maszynowych zbierają się bogaci pasażerowie i biedni 
robotnicy i w obliczu śmierci następują wzruszające 
sceny pojednania i zbratania, Skoro jednak burza prze- 
szła, różnice socjalne z powrotem wychodzą na jaw. 


Asta Nielsen na scenie. Asta Nielsen, która jak 
wiadomo „,stworzyła” nowoczesny film, wróciła napo- 
wrót na scenę. W sztuce Sheldona p. t. „Romans“ od 
niosła kolosalny sukces artystyczny w Berlinie, Obecnie 
wraz z całym emsemblem berlińskim znajduje się Ast.i 
Nielsen na tournee, Asta Nielsen ma zamiar w najkrót- 
szym czasie grać Hamleta po duńsku (jej język ojczysty). 


OD ADMINISTRACJI. 


Przypominamy, że osta- 
tni termin odnowienia pre- 
numeraty upływa |I5-go 
stycznia. 

Administracja 
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ZAPISY NA KURS Iil 
TRWAJĄ BEZ PRZERWY 


WARSZAWA, UL. CHMIELNA 20, m. 12 
Telefon 519-33 


OD GODZ. 5—6 WIECZOREM. 
ODDZIELNY KOMPLET DLA DZIECI, 


SZKOŁA GRY SCENICZNEJ 
ART. DRAM. 


HANNY OSSORJI 


Profesorowie: 


HELENA ZAHORSKA 
MARJA KAMIŃSKA-LATOSZYŃSKA 
HELENA SOKOŁOWSKA 

JÓZEF KOTARBIŃSKI 

ADAM ZAGÓRSKI 

ANTONI RÓŻYCKI 


Zapisy w kancełarji Szkoły Smolna 14 m. 7. 
Tel. 206-69. 


Codziennie od godziny 4 —6 po południu. 
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I. St. Wasylewski, Portret Kobiecy w Polsce 
XVIII wieku 
IL. St. Zahorska, Matejko 
III. S. Rutkowski, Edward Wittig 
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Jygodnih , ANR EOD polshiej kulfurze feafralnej. 


TEATRY LUDOWE NA WŁAŚCIWEJ DRODZE. 


Sprawa repertuaru teatrów ludowych (wiejskich) 
weszła — zdaje się — na odpowiednie tory. Re- 
pertuar „wiejski“ opierał się przedtem głównie 
na komedyjkach z życia włościan, pisanych jed- 
nak przeważnie przez ludzi, nie obznajmionych 
należycie z życiem wsi, to też postaci wystę- 
pujące w tych utworach były papierowe, nie- 
prawdziwe. Po- 
zatem wartość 
literacka tych 
utworów była 
minimalna. 

Postanowiono 
więc zwrócić się 
bezpośrednio do 
ludu i uczynić 
go współtwórcą 
widowisk dla 
tego ludu prze- 
znaczonych. Po 
linji tej idzie 
Związek Teatrów 
Ludowych, który 
członkom swym 
zwraca uwagę na 
skarby, tkwiące 
w zwyczajach 
ludu polskiego. 
W „Teatrze Lu- 
dowym“, organie 
Związku raz poraz znajdujemy artykuły (w r. 1922 
artykuły Budzyńskiego i Wandurskiego), omawia- 
wiające sprawę inscenizacji podań ludowych. 

Myśl tę poparł bardzo energicznie Stefan Že- 
romski w „Snobiźmie i postępie”. „Niezmierna 
dziedzina twórczości — pisał on — leży wśród 
ludu. Kto to wie, może tam również leży „spo- 
sób” nieznany nam jeszcze na teatr narodowy, 
nasz własny. Inteligencja tylko schylić się ma, 
żeby ów sposób zobaczyć, podnieść, wyświetlić 
i podać ludowi, jako świetny i najzupełniej od- 


Kortner w roli Hamleta (scena z grabarzem) w Teatrze Państwowym w Berlinie. 


powiadający celowi teatr, przedewszystkiem, lu- 
dowy. Mowa tu o ogromie legend, podań, 
klechd, historyj, bajek, gadek, opowieści, przy- 
wiązanych do ruin, wzgórz, uroczysk, miejsc 
szczególnych, mających w każdej okolicy swe 
dzieje własne, żyjące zawsze w ustach ludu*, 
eromski nawołuje do twórczości, opartej na 
zwyczajach i po- 
daniach ludu. 
Oczywiście 
zachodzi pytanie: 
czy należy te 
zwyczaje brać 
„dosłownie” czy 
też należy je 
przetwarzać. 
Otóż artysta mu- 
si, opierając się 
na zwyczajach 
i legendach, dać 
indywidualny 
wyraz widowi- 
sku. Zanim jed- 
nak ruch w tym 
kierunku się roz- 
winie, jest rzeczą 
chwalebną noto- 
wanie utrwalo- 
nych już tradycją 
form i próba ich 
inscenizacji. Pracuje nad tem od dłuższego czasu 
znakomity znawca ludu i sztuki ludowej, redaktor 
„Teatru Ludowego”, Jędrzej Cierniak. Owocem 
jego pracy są wydane przez Związek Teatrów Lud.: 
esele Krakowskie” i „Szopka Krakowska” *). 


*) „Wesele Krakowskie”, inscenizacja obrzędów ludo- 

wych opracowana z zespołem młodzieży szkolnej przez 

Jda Cierniaka. Warszawa 1926, W. Zw. T. Ludowych. 

„Szopka Krakowska”, prymitywne widowisko kolendowe 

2 tekstami, nutami i rycinami na podstawie polskich źró- 

deł etnograficznych opracował Jędrzej Cierniak. War- 
szawa, 1926, Wyd. Zw. Teatrów Ludowych. 
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Prof. Cierniak słusznie uważa, że „w tradycji 
naszej wsi jest dużo i to bardzo różnorodnego 
materjału, trzeba tylko życzliwie po ten materjał 
sięgnąć i umiejętnie go wyzyskać. Tu jest po- 
czątek polskiego teatru ludowego... Najwyższy 
czas, by spróbować nowego, na twórczości ludo- 
wej opartego, repertuaru... Niechże się skończy 
teatr dla ludu, a zacznie teatr ludu, teatr jego 
własny, ludowy”. 

W myśl tego opracował prof. Cierniak wesele 
krakowskie, gdyż „właśnie wiejskie obrzędy we- 
selne są tak bogate, tak regjonalnie zróżniczko- 
wane, iż przy niewielkiej nawet zabiegliwości 
reżyserskiej dają niesłychanie różnorodne możli- 
wości „widowiskowych form szczerze ludowego 
teatru". Cierniak zwraca przytem uwagę, by 
reżyser nie przekształcał obrzędu, uświęconego 
wiekową tradycją. Toteż do opracowania „We- 
sela Krakowskiego” przystąpił Cierniak z całą 
prostotą. Oparł się on na otrzymanym z Zabo- 
rowa dokładnym opisie wesela wraz z pieśniami — 
i zabrał się do zainscenizowania widowiska, które 
w wykonaniu uczniów gimnazjum Górskiego, dało 
nader piękne rezultaty. Wydanie książkowe tej 
inscenizacji umożliwi wystawienie „wesela” w róż- 
nych zespołach. Np. w Łowiczu chłopi z zain- 
teresowaniem będą patrzeć na „Wesele Krakow- 
skie”, jak w ziemi krakowskiej zainteresują się 
niewątpliwie widzowie (opracowanem już) wese- 
lem łowickiem. 

esele” opracował Cierniak bardzo sumien- 
nie, nie przeładował go jednak zbędnemi szcze- 
gółami, a z zwyczajów i obrzędów wybrał tylko 
najważniejsze, dzieląc całość widowiska na 11 


„Spraw”: 1) Zaprosiny, 2) Dobra nbcka u Panny 
Młodej, 3) Kupowanie różdżki, 4) Błogosławiny, 
5) Ślub, 6) Poczęstunek w karczmie, 7) Zabawa 
weselna, 8) Czepiny, 9) Kupowanie Panny Mło- 
dej, 10) „Przepióreczka”, 11) Podziękowanie. 

Jest rzeczą charakterystyczną, że podczas prób 
okazało się, że brak dramatycznego wątku „we- 
sela” czyni całość zbyt monotonną, wobec czego 
obmyślono prymitywną intrygę i ten konflikt 
dramatyczny wprowadzono do inscenizacji we- 
selnej. W ten sposób urozmaicono w dowisko. 

Drugą książeczką Cierniaka jest „Szopka Kra- 
kowska”, opracowana na podstawie źródeł. Nie 
rośdr aobiżweka pretensyj do tych walorów arty- 
stycznych, jakie ma „Pastorałka” Schillera. Za- 
daniem jej jest dostarczyć zespołom wiejskim 
odpowiednich tekstów i uratować piękne to 
widowisko ludowe przed zagładą i zapomnieniem. 

Zadanie to szopka Cierniaka spełnia w zupeł- 
ności, zwłaszcza, że uzupełniona jest bardzo cen- 
nemi, praktycznemi radami, dotyczącemi odegra- 
nia szopki. 

Oba wydawnictwa J. Cierniaka zasługują nie- 
tylko na poczytność wśród polskiego włościań- 
stwa, ale i wśród szerokich kół, intęresujących 
się rozwojem teatru polskiego. Z tekstów tych 
przebija się zdrowie, humor i tężyzna ludu naszego. 

Droga, na jaką wszedł Związek Teatrów Lu- 
dowych, propagując ten repertuar i wydając 
książeczki Cierniaka, jest najwłaściwsza i dać 
może poważne rezultaty nietylko dla naszego 
teatru ludowego, ale teatru polskiego wogóle. 


Juljan Sawicki. - 


SFAŁSZOWANY „HAMLET. 


W n-rze 1-ym „Zycia Teatru” z b. r. ogłosił 
p. Halewicz sprawozdanie z berlińskiego przed- 
stawienia „Hamleta“. Sprawozdanie to wzbudziło 
zupełnie zrozumiałe zainteresowanie wśród czy- 
telników pisma, chociaż zainteresowanie to nie 
świadczy o entuzjazmie, wywołanym przez insce- 
nizację Jessnera. Chwała Bogu! 

Przedstawienie bowiem „Hamleta” w Teatrze 
Pańswowym w Berlinie mogło być ciekawe, inte- 
resujące, reżysersko świetne i t. d. i t. d., było 
jednak zupełnem spaczeniem myśli Szekspira. 
Nie było ono: przeróbką tragedji angielskiej, lecz 
nowym utworem, z „Hamletem' Szekspira nie 
mającym nic wspólnego. 

Wiadomo» że najwybitniejsze dzieła Szekspira 
są przeróbkami utworów innych, które dopiero 
dzieki geniuszowi Szekspira stały się pełnowar- 
tościowe. 


Jessner zapragnął obecnie jedno z tych dzieł | 


zmienić i uwspółcześnić a w rezultacie dał satyrę 
na możnowładców, podczas gdy utwór Szekspira 
jest tragedją królewicza duńskiego. 

amleta" można rozmaicie komentować 
i w różny sposób interpretować na scenie. Wy- 


spiański np. rzucił projekt polskiego przedstawie- 
nia „Hamleta“. Ale ten polski „Hamlet* nie 
przestałby być w interpretacji scenicznej „„Ham- 
letem“ szekspirowskim. 

Próba Jessnera jest świadectwem znużenia re- 
żyserów, którzy dążą za wielką cenę do stwo- 
rzenia nowych wartości poprzez burzenie wartoś- 
ci starych. Nie jestto droga właściwa. Gdyby 
Jessner napisał nowy dramat, (w którym mogą 
zresztą występować te same osoby co w tragedii 
Szekspira) mogłaby być mowa o tem czy dramat 
ten jest wartościowy czy też nie. Korzystanie 
jednak w całej rozciągłości z tekstu, napisanego 
przez Szekspira i świadome fałszowanie tego 
tekstu, świadczy o ubóstwie inwencji reżysera, 
chociażby on nosił takie głośne nazwisko jak 
Jessner i chociażby tytułową rolę grał taki zna- 
komity aktor jak Kortner. 

Przedstawienie bowiem takie świadczy o tem, 
że inscenizator nie potrafi sam stworzyć nowego 
dramatu, żeruje więc na ciele i duszy dramatu 
napisanego przez innego autora. W rezultacie 
przedstawienie staje się wątpliwej wartości eks- 
perymentem, który żadnych pozytywnych walo- 
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rów do teatru nie wnosi. Jest bowiem ono tylko 
burzeniem. Cóż bowiem dała nowego, świeżego 
inscenizacja Jessnera? Stworzyła satyrę, którą 
przedstawić możnaby w innym utworze — saty- 
rycznym. Stała się więc tylko sensacją. Gdyby 
Jessner w ten sam sposób wystawił satyrę, sen- 
sacji by nie było. Zwycięstwa artystycznego nie 
było, chociaż „cały Berlin“ mówi o tem przed- 
stawieniu a jeden z krytyków pisze, że obecnie 
już inaczej niż jessner, tragedji Szekspira grać 
nie można. 

Być może (i to jest prawdopodobne), że reży- 
serja Jessnera śŚwięciła w tem przedstawieniu 
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duży tryumf. Ale był to tryumf reżyserii, nie 
inscenizacji. Reżyserja, idąc po linii fałszywej 
inscenizacji, mogła być rzeczywiście konsekwent- 
na i wnieść niejedną nową wartość do teatru. 
Ponieważ jednak oparła się na błędnej i fałszy- 
wej inscenizacji, nie mogła mieć takiego znacze- 
nia, jakieby zdobyła wtedy, gdyby Jessner za- 
inscenizował „Hamleta“ idąc po linji przewod- 
niej tragedji nie swojej, lecz Szekspira. 

ią drogą nie „uzdrowi* się teatru. Uwspół- 
cześnienie teatru nie może mieć nic wspólnego 
z fałszowaniem tekstów poetyckich. 

Wiktor Brumer. 


WYSPIAŃSKIEGO PLAN PRZERÓBKI I REINSCENIZACJI 
„HAMLETA”. 


W swem studjum o Hamlecie, wydanem z po- 
czątkiem roku 1905, zaznaczył Wyspiański zaraz 
na wstępie, że „komentarzy do Hamleta nie 
czytał, bo jeśli miał już co czytać, co miało 
wspólność z tym dramatem, to wolał .czytać 
Hamleta i — myśleć”. Z tego paradoksalnie 
nieco brzmiącego twierdzenia, nie należy jednak 
przedwcześnie wysnuwać wniosku, jakoby twórca 
„Wesela* występował bez literacko-krytycznego 
przygotowania do trudnej i tylekroć ponawianej 
pracy wgłębiania się w treść arcydzieła: „łabędzia 
Avonu”. ¡ako autor dramatyczny, z wymogami 
sceny świetnie obznajmiony, dojść mógł i musiał 
mimowoli do oryginalnych wyobrażeń o pewnych 
perypetjach i przemianach psychicznych bohatera 
dramatu, cały wszakże zrąb swoich rozważań 
oparł na zdobyczach jednego z najwcześniejszych 
i najbystrzejszych zarazem komentatorów Szek- 
spira, Goethego. 

yznaje to zresztą sam w toku rozważań, 
a mianowicie podczas polemiki nad zagadnieniem 
charakteru Hamleta, którego istotę rozumie poeta 
nasz zupełnie oryginalnie. 

Dla Goethego („Wilhelm Meister”) jest króle- 
wicz duński „eine gros e Seele, der eine grosse 
Tat angeboten und die dieser Tat nicht gewachsen 
ist” — człowiekiem słabym, wahającym się, nie- 
zdecydowanym. Z tej zasadniczej cechy wysnuwa 
wniosek, że Hamlet musiał w walce ze swem 
otoczeniem ulec, utracić wolę i zdolność czynu 
na rzecz wybujałego intelektualizmu, mus ał stać 
się marzycielem, zdolnym jedynie do tworzenia 
abstrakcyjnych myślowych skojarzeń. Dlatego 
marzy, rozważa, przeprowadza sam z sobą za- 
jadłe dyskusje — wszystko bez jakiegokolwiek 
praktycznego wyniku. Dlatego nie wierzy za- 
pewnieniom ducha, prowokuje próby coraz na- 
oczniejsze, stwierdzone równocześnie oczyma 
przyjaciela, — a przecie nawet i wtedy nie odważa 
się ruszyć wprost do zamierzanego celu, ale 
wciąga w zgubę osoby postronne, mniej lub 
więcej szlachetne, ale niewinne i wreszcie sam 
ginie, aby w chwili ostatniej, w momencie roz- 


paczy instynktownie raczej niż planowo dokonać 
zemsty na przeciwniku. 

Wyspiański wychodzi z założeń diametralnie 
przeciwnych. lo, co Geothe nazwał słabością 
duszy, brakiem hartu i niezdolnością czynu, nosi 
u niego miano wysokiego poczucia moralności, 
które staje się dla nieszczęsnego księcia bez- 
względnym imperatywem w przeciwieństwie do 
otaczających go, nieskończenie niższych moralnie 
istot. Hamlet jest „prawdą, co czyta kłamstwo 
z lic i sądzi”, jego moc, to „inteligencja włada- 
jąca nad światem i ludźmi”, inteligencja pragnąca 
się przeciwstawić z rodniczej mocy Klaudjuszów 


i pozostać czystą — i czystością swoją karać. 
Hamletyzm cały zostaje sprowadzony do wspól- 
nego mianownika etycznej wartości, która 


z czarnemi mocami walcząc, musi zwyciężyć, 
lecz przytem ginie. 

Wyspiański wiedział dobrze, że jego punkt 
widzenia nie ogarnia całego Hamleta bez reszty, 
że istnieją pewne szczegóły i momenty, w nie- 
zbyt jasnem świetle stawiające bohatera. Uważał 
wszakże, że zarzut ten stanie się nieistotnym, 
skoro przyjmiemy w założeniu, że „w dziele tem... 
znajdujemy... zestawione obok siebie i zwarte 
reszty dwu scenarjuszów Szekspira, z których za 
żadnym bezwzględnie nie poszedł. Ta zasada 
stała się podstawą analizy dramatu i doprowadziła 
Wyspańskiego aż do hipotetycznej rekonstrukcji 
tragedji, opartej na „wyłącznie szekspirowskich” 
motywach. 

PLD 

Aby zrozumieć możliwość powstania takiej 

myśli, przyjrzeć się musimy bliżej sposobowi 


twórczości Szekspira. Jest tedy rzeczą udowod- 


nioną, że wiele dramatów szekspirowskich pow- 
stało przez proste dodawanie scen, monologów, 
lub tylko paru fraz i porównań do dawniej już 
istniejącej sztuki, Prawo nie biedziło się podów- 
czas nad kwestjami własności autorskiej, a etyka 
większości pisarzy nie sprzeciwiała się bynajmniej 
bezwzględnemu zabieraniu pomysłów kolegów po 
piórze. Szczególnie mało dbali. o dokładność 
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oddania tekstu, wiecznie do gustu publiczności 
się dostosowujący dyrektorowie teatru. Cóż do- 
piero, kiedy dyrektor był sam pisarzem? A ten 
wypadek przecie zachodzi właśnie u Szekspira. 

Sądząc z kolejności: pierwszych wydań „Ham- 
leta”, które zawierają treść coraz to obfitszą 
i z czasem wypełniają się najpiękniejszemi (w na- 
szem zrozumieniu) ustępami, przypuszczaćby mo- 
żna, że i ten dramat przeszedł podobne koleje. 
Wiemy pozatem, że jakiś dramat, którego akcję 
stanowiła „zemsta Hamleta", granym był w Lon- 
dynie już 15 lat przez ustaloną datą ukończenia 
ostatecznej redakcji dramatu Szekspira (1602). 
Temat wzięty z kroniki Saxo Germanika, czy 
z noweli Be leforesta był tedy opracowany już 
przed Szekspirem przez jednego z jego poprze- 
dników (Wyspiański przypuszcza, że był nim 
Kyd). 


* o 

Dotychczas nie wychodziliśmy poza obręb 
historycznie udowodnionych faktów, do których 
nawiązuje poeta w swoich  przypuszczeniach. 
Wyspiański rozumuje: Szekspir wziął ów nieznany, 
obcy dramat i począł go z biegiem czasu i wydań 
na własną modę modyfikować, zmieniać i prze- 
kształcać; taka połowiczna, pobieżna praca mu- 
siała zaznaczyć swe piętno na strukturze całości; 
stąd skargi krytyków, że dramat jest niejedno- 
stajny, że rozsadza swe ramy, że wygląda, jak 
wspaniały gmach, którego imponujące części 
złączono w sposób bezładny i oparto na zbyt 
wątłych podstawach. Na „Hamleta” złożyły się 
więc dwa, niezawsze zgodne z sobą pierwiastki. 
Czy nie możnaby tedy obydwu od siebie od- 
dzielić, aby otrzymać to, co tylko Szekspirowi 
zawdzięczamy? Co przyjąć należy za podstawę 
tego tak istotnego dla naszego dramatu po- 
działu? 

Aby odpowiedzieć na te zasadnicze pytania, 
sięga Wyspiański znów do Goethego. W swym 
entuzjastycznym artykule p. t. „Shakespeare und 
kein Ende” zaznaczył Goethe, że dzieła wielkiego 
dramaturga angielskiego stanowią przejscie kla- 
sycznego dramatu w dramat romantyczny. 

Twierdzenie to ilustruje szeregiem antytez, 
w których podnosi właściwe każdemu z tych 
rodzajów literackich cechy. 

Pierwsza i najogólniejsza antyteza, to świato- 
pogląd pogański i chrześcijański. Z pogańskim 
(grecko-rzymskim) łączy się pojęcie Przezna- 
czenia, oraz naiwny pierwotny realizm, uosa- 
biający wszystkie siły moralne, czy siły przyrody 
i nadający im postać dotykalną. Światopogląd 
chrześcijański nie zna pojęcia ślepego Losu 
i w miejsce przymusu podstawia Wolę, wolę 
pojętą naturalnie immanentnie, niejako w formie 
daru Bożego, użyczonego ludzkości. Świadczy 
to o idealiżmie modnego światopoglądu a ten 
i na twórczości dramatycznej musiał wybić swe 
piętno. Szekspir rozpoczął od dramatu starego, 
przekazanego przez Kyda, Marlowea i tylu 


innych znanych, lub nieznanych z nazwiska pisa- 
rzy; on wszakże pierwszy przekroczył zakres ich 
klasycznych pojęć i założył podstawy dramatu 
romantycznego. 

Znalazłszy w tych zapatrywaniach Goethego 
podstawę do zamierzonego przez się dzieła, stara 
się Wyspiański zrekonstruować hipotetyczny bieg 
myśli przedszekspirowskiego, naiwnie realistycz- 
nego dramatu: 

Bohaterem tej sztuki nie był bynajmniej Ham- 
let-Syn. Hamlet-Duch, duch pojęty jako istota 
realnie istniejąca, trzyma w swoich dłoniach nici 
akcji, popycha i zmusza wszystkich do takiego 
a nie innego działania i wiadomem jest wszyst- 
kim z góry, że zwyciężyć musi, jak zwyciężało 
Fatum w walce z klasycznymi półbogami. Rola 
Hamleta-Syna jest bardzo ograniczona. Duch 
objawia mu prawdę, nakłania do zemsty, może 
nawet pomaga. Hamlet staje się narzędziem woli 
wyższej; jeśli jej się oprze, padnie ofiarą własnej 
pychy. 

x w 

Tragizm wypływający z walki człowieka z fa- 
talnym, narzuconym mu z zewnątrz obowiązkiem, 
nie odpowiadał wszakże zupełnie  intencjom 
Szekspira. To też miejsce przymusu ze stromy 
siły wyższej zajmuje u niego wola człowieka, 
której motywy znajdują się wewnątrz jego 
psychiki, przyczem tragizm wyniknie z rozdwoje- 
nia tejże woli wskutek pewnych, z natury boha- 
tera wypływających czynników. W ten sposób 
środek ciężkości akcji przesunął się z postaci 
Ducha na człowieka żywego, działającego mocą 
własnej — jak się Wyspiański wyraża — Inte- 
ligencji. 


Uznając tę „inteligenc'ę” w odróżnieniu od 
intuitywnego, niewyrozumowanego przymusu, za 
zasadniczy pierwiastek szekspirowski dramatu, 
skupia go Wyspiański dokoła trzech motywów: 
Aktorów, portretu i cmentarza. 

W pierwszym (przybycie aktorów do Elsinore'u, 
odegranie sztuki i jego skutki) chciał Szekspir 
rozmyślnie przeciwstawić dramat stary nowemu 
i pozwolił Hamletowi rozwinąć całą pomysłowość 
w celu przekonania się naocznego o zbrodni 
stryja. Motyw portretu, stosownie wyzyskany, 
uczynił zjawisko ducha mniej realnem i bardziej 
zbliżonem do tworu wyobraźni podnieconego 
królewicza. Scena na cmentarzu ma przedewszyst- 
kiem podkreślić głęboką różnicę, jaka zachodzi 
między charakterem Hamleta i Laertesa, których 
losy są tak do siebie podobne a czyny tak dia- 
metralnie od siebie się różnią. Wszystkie trzy 
motywy zawierają dokładny zarys postaci boha- 
tera zaopatrzonego w te cechy charakteru, któ- 
remi obdarzyć chciał go autor. 


* * 
Proces zlewania się dwu odrębnych jednostek 
w nierozdzielną całość, polegający na mniej lub 
bardziej mechanicznem dodawaniu scen i wierszy, 


„w zupełności 
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musiał jednakowoż zostawić pewne, niedość ostro- 
żnie zatarte szwy i załamania. Stąd pochodzi 
szereg niekonsekwencyj w strukturze dramatu, 
na które skarżą się krytycy i którym starają się, 
o ile możności, zaradzić reżyserzy. Najtwardszym 
orzechem do zgryzienia był zawsze (szczególnie 
dla tych ostatnich) motyw Fortynbrasa, w prze- 
róbkach „Hamleta" z XVIII i XIX w. z reguły 
odrzucany. 

Pierwszy pomysł takiej modyfikacji dramatu, 
któraby postać norweskiego księcia łączyła ści- 
ślej z akcją spotykamy znów u Goethego (W. 
Meisters Schuljahre, V. Buch, 4. Kap.), ale mi- 
strzem weimarskim kieruje w tym wypadku wzgląd 
na reżyserję i oddanie sceniczne dramatu, pod- 
czas gdy Wyspiański starał się, w myśl swej za- 
sady dwutematowości utworu, plan swój oprzeć 
na głębszych, psychologicznych podstawach. Przy- 
jął więc jako 
założenie, że 
Szekspir dramatu 


przetworzyć nie 
mógł, czy nie 
chciał, poczem 
zapytał, jak był- 
by „Hamlet” wy- 
glądał, gdyby au- 
tor zdołał pracę 
swą przepro- 
wadzić do końca. 
Punktem za- 
czepienia dla ca- 
łego dalszego ro- 
zumowania stał 
się moment (akt 
IV, sc. 5.), w któ- 
rym Laertes wpa- 
a na czele zbun- 
towanego ludu, 
wołającego: „La- 
ertes niech bę- 
dzie królem!” Py- 
ta się wtedy Wyspiański, skąd biorą się nagle ci 
powstańcy i z jakiej racji okrzykują królem Po- 
lonjuszowego syna, ogółowi obojętnego i niepo- 
chodzącego z królewskiego rodu, a więc według 
skąd inąd nam wiadomych zapatrywań Szekspira 
na tę kwestję, nie mającego żadnych kwalifika- 
cyj na władcę. 
Niekonsekwencja ta da się usunąć jedynie 
w następujący, z intencjami dramaturga (według 
yspiańskiego) najbardziej zgodny sposób: 
Ojciec Hamleta zwyciężył niegdyś w pojedynku 
ojca Fortynbrasa; przedmiotem sporu była sta- 
wiona za cenę zwycięstwa przez obu przeciwni- 
ków połać ziemi własnych. Młody Fortynbras 
zbroi się teraz w celu odbicia tych ziem i pom- 
szczenia śmierci ojca. Klaudjusz, chcąc się po- 
zbyć Hamleta, powinien go tedy posłać do Nor- 
wegji a nie do Anglji. Może przecie przypuszczać, 


Scena przedstawienia w „Hamlecie“ (loża królewska) w Teatrze Państwowym 
w Berlinie. 


że stosunek stryja Fortynbrasa do bratanka jest 
podobny do tego, jaki wytworzył się między nim 
a Hamletem. Przez wyrządzenie swemu sąsiado- 
wi przysługi sprzątnięcia niewygodnego, bo zbyt 
domyślnego księcia, zobowiąże zatem król nor- 
weski króla Danji do ewentualnego odwdzięcze- 
nia się w sposób podobny. Równocześnie per- 
traktuje chytry Klaudjusz z Fortynbrasem a nawet 
pozwala mu przejść przez kraj swój w celu do- 
mniemanej wojny z Polakami. 

Okręt wiozący Hamleta zostaje przytrzymany 
przez straże Fortynbrasa; korzystając ze sposob- 
ności, prosi go książe duński o pomoc w zem- 
ście, w zamian za zwrot utraconych niegdyś ziem. 
Fortynbras zgadza się tem chętniej, że zamie- 
rzona przezeń pozornie wojna z Polakami była 
fikcją a właściwym jego celem było zdobycie 
Elsinore'u. Postanawia więc uczynić z Hamleta 
narzędzie swych 
ambitnych pla- 
nów a potem 
w stosownej 
chwili zamordo- 
wać go i ogłosić 
się królem Danii. 

Horacy, do- 
wódca zamku w 
Elsinorze i przy- 
jaciel Hamleta, 
domyśla się, na 
wiadomość o po- 
wrocie księcia, że 
kryje się w tem 
jakiś szatański 
podstęp. Poczu- 
cie obowiązku 
walczy w nim 
z głosem przyjaź- 
ni. Wreszcie obo- 
wiązek zwycięża; 
Horacy prze- 
strzega króla 
Klaudjusza i go- 
tuje się do obrony. Niestety jest już za późno. Lud 
przeszedł na stronę Hamleta i zdobywa zamek. 
Klaudjusz ginie, ale Hamlet spostrzega pod wpły- 
wem Horacego, że mszcząc się na zabójcy ojca 
własnego, zdradził kraj swój, Danję. Nieszczęsny 
królewicz zabija się z rozpaczy, słysząc odgłosy 
nadciągających wojsk norweskich. 


* 
* * 


Zająć jakiekolwiek stanowisko krytyczne wobec 
całej tej interpretacji dzieła angielskiego mistrza, 
potępić je, lub pochwalić, jest rzeczą wręcz nie- 
możliwą. Pomysł sam i całe jego przeprowadze- 
nie nosi tyle cech twórczości autora „W esela”, 
tak dalece z psychiki jego wypływa, że ucho- 
dzić może za twór jego własnej poetyckiei wy- 
obraźni. 


(d. n.). Dr. Juljusz Feldhorn. 
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JUBILEUSZ KAROLA BOROWSKIEGO. 


W ubiegłym miesiącu obchodził Teatr Polski 
miłą, domową uroczystość: dziesięciolecia pracy 
reżyserskiej Karola Borowskiego. Młody jubilat, 
po ukończeniu gimnazjum i szkoły dramatycznej 
przy warszawskiem Towarzystwie Muzycznem, 
wstąpił na scenę w 1907 roku i pracował kolejno 
w Teatrze im. Słowackiego w Krakowie (dyr. 
Solskiego, łódzkim (dyr. Zelwerowicza), wileń- 
skim (dyr. Pawłowskiego), lubelskim (dyr. Lele- 
wicza), Polskim w Warszawie (zrzeszenie), Małym 
(dyr. Zalewskiego) i Polskim i Małym, gdzie pra- 
cuje od lat dziesięciu, od sezonu zaś 1921/22 
wyłącznie jako reżyser. Zajmuje się również pra- 
cą pedagogiczną. 

Do pracy reżyserskiej przystąpił Borowski, do- 
skonale pod każdym względem przygotowany. 
Mało jest dzisiaj w teatrach polskich reżyserów, 
którzyby potrafili tak jak Borowski dawać sobie 
radę z wielkiemi widowiskami. Jestto reżyser re- 
alistyczny i w dziedzinie dramatu realistycznego 
i komedji osiąga bardzo często znaczne i zasłu- 
żone sukcesy. Pierwszą, reżyserowaną przez Bo- 
rowskiego w teatrze Polskim sztuką był „„Mane- 


kin“, komedja Gavaulta, wystawiona w listopa- 
dzi: 1916 roku z Kozłowską, Rotterową, Dulembian- 
ką, Janiczówną, Zelwerowiczem, Jarnińskim, Wę- 
gierką i in. Duży sukces osiągnął Borowski re- 
żyserją ostatniej premiery Zrzeszenia w sezonie 
1916/17 — „Dzieci Waniuszyna* Najdienowa. 
W sztuce tej uwydatniły się wybitne zalety Bo- 
rowskiego jako reżysera realistycznego; zalety te 
występowały potem coraz wyraźniej, świecąc 
tryumf m. in. w „Rosmersholmie* Ibsena, „Związ- 
ku atletów“ Duhamela, „Mężu idealnym“ Wildea, 
„Paryżance“ Becque'a, „Nadzieji*  Heiermansa. 
Z wielkich widowisk, reżyserowanych przez Bo- 
rowskiego wyróżnić należy m. in. „Kupca We- 
neckiego*, „Zmartwychwstanie“ Rostworowskie- 
go, „Wiele hałasu o nic“ (wystawione w insce- 
nizacji L. S. Schillera), „Dantona“ R. Rollanda. 
Jako reżyser neder sumienny i pracowity, do- 
skonale znający „rzemiosło“ sceniczne i techni- 
kę sceny, zwracający uwagę na każdy szczegół 
przedstawienia zasłużył się Borowski wielce dla 
Teatru Polskiego, który zawdzięcza mu wiele 
swych sukcesów. 


Z LWOWSKICH TEATRÓW 
MIEJSKICH. 


Zdajemy sobie -sprawę z tego, że teatr, który musi 
opędzać różnorodne potrzeby dnia powszedniego, nie może 
zbyt górnie szybować. Zwłaszcza, gdy grubemi sznurami 
wiążą mu skrzydła troski materjalne, redukcja sił, nie- 
przewidziane choroby artystów, dekompletujące zespół 
i uniemożliwiające normalną pracę. Zupełnie lojalnie bie- 
rzemy te i inne jeszcze względy pod uwagę, to też, szczerze 
bolejąc nad tym stanem rzeczy, nie możemy tego, co jest, 
osądzać wedle miary — najwyższej. Co więcej, nawet tam, 
gdzie ze stanowiska sztuki wypadałoby niejedno zganić 
i wytknąć, musimy — ze względu na owe nieszczęsne wa- 
runki — uznać chwalebne nieraz usiłowania kierownictwa, 
choćby ich wyniki nie zawsze odpowiadały — chęciom 
i zamiarom. 

Zapewne powyższym względom przypisać należy w znacz- 
nym stopniu repertuar wciąż jeszcze dość kapryśny, chwiej- 
ny i — nieambitny. Na okres ubiegły (listopad — grudzień) 
przypadają w dziale dramatu 3 utwory polskie: Fredry 
„Przyjaciele”, Winawera: „Frydląd junior" i Nikorowicza 
„Moralność przedewszystkiem', 2 amerykańskie: Montgo- 
mery'ego „Cały dzień bez kłamstwa”, O'Neilla: „Pierwszy 
człowiek”, 2 francuskie: Tristana Bernarda i A. Athsa: 
„Dwie kaczki na jeden strzał” i Lowe-Marsele'a: „Napo- 
leonetka”, a wreszcie Í niemiecki: G.Haupmanna „Wnie- 
bowzięcie Hanusi”. — Podkreślmy widoczną z powyż- 
szego zestawienia tendencję do uwzględniania w szerszej 
mierze twórczości polskiej oraz do wyzwolenia się od 
wyłączności repertuaru francuskiego a poszukiwania no- 
wych wartości — w Nowym Świecie. Czy jednak tu i ten 
wybór utworów reprezentatywnych był trafny — nie mamy 
pewności, a raczej — przynajmniej co do niektórych — 
mamy pewność, że był — chybiony. 

„Przyjaciół” Fredry wystawiono w 50-tą rocznicę 
śmierci wielkiego komedjo-pisarza. Utwór pod względem 
literackim bardzo ciekawy a w twórczości Fredry i ze 
względu na zagadnienie i ze względu na konstrukcję ko- 


medji wyjątkowy, który przeto w zamierzonym cyklu Fre- 
drowskim powinien niewątpliwie znaleźć miejsce, nie był 
jednak — sądzimy — najwłaściwiej upatrzony na inaugu- 
rację tego cyklu a do tego jeszcze na reprezentację świą- 
teczną. Jego skąd nąd zresztą tak interesujący psycho- 
logizm nazbyt rozwleka akcję, całości zaś, mimo grotes- 
kowych figur komicznych, brak prawdziwego humoru 
a zwłaszcza tego specyficznego „fredryzmu”, który arcy- 
komedjom naszego Moliera a nawet niektórym pomniej- 
szym jego krotochwilom przydaje tyle jedynego w swcim 
rodzaju uroku swojskości i życia. Mimo to jesteśmy 
wdzięczni za wystawienie „Przyjaciół”, tembardziej, że 
wystawiono ich conajmniej — z pietyzmem. Nie łatwiej- 
szego, jak, ilekroć o Fredrę idzie. urągać wystawiającym 
od bezstylowości. Nie uczynimy tego, wiedząc, że to, co 
się ma na myśli, gdy się mówi o „stylu Fredrowskim”, 
przechodzi — niestety — coraz bardziej w sferę bezpo- 
wrotnej, zdaje się, przeszłości albo — nieziszczalnych 
marzeń. Stwierdzimy więc raczej, że inscenizacja „Przy- 
jaciół” była na ogół bardzo staranna i czysta w linji. 
Niektóre kreacje, jak np. p. Trapszo w roli Zofji i p. Kwiat- 
kiewiczowej w roli Bobinć, były nawet doskonałe, inne 
(p.p. Dobrzański, Szyndler, Bielecki i Ratschka) dostra- 
jały się w zespół harmonijny. 

„Przyjaciół” poprzedzono pięknym, wierszowanym „Pro- 
logiem” St. Wasylewskiego, wprowadzającym bardzo zgrab- 
nie i intymnie w strój i sentyment Fredrowski. Wygłosił 
go ładnie p. Dobrowolski. 

Nie wiemy, czy z intencją wnet po Fredrze wystawiono 
dwa utwory współczesnych naszych komedjopisarzy: Wi- 
nawera i Nikorowicza. [Intencji takiej nie moglibyśmy 
żadną miarą uznać za szczęśliwą, zwłaszcza, że z twór- 
czości obu polskich autorów wybrano utwory by- 
najmniej nie najlepsze. Zarówno bowiem „Frydląd”, jak 
i „Moralność” nie odznaczają się zbytniemi zaletami formy 
scenicznej, aczkolwiek niewątpliwie obie sztuki nie są 
pozbawione wartości, właściwych ich autorom. 

Wystawienie farsy Tristana Bernarda i Athisa „Dwie 
kaczki na jeden strzał” uważamy za pomyłkę i dlatego 
niech nam wolno będzie pominąć ją milczeniem. 
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O całe niebo ciekawszą okazała się farsa amerykańska 
„Caty dzień bez kłamstwa” Monigommery'ego. Zarówno 
egzotyczne tło i środowisko, nakreślone z doskonałem 
wyczuciem Swoistości, jakoteż kapitalny i ważki w swej 
treści motyw, przeprowadzony przez autora nadzwyczaj 
lekko i zgrabnie, nadają tej sztuce wartość nieprzeciętną. 
Wystawiono i grano ją con amore. Z grających wysunęli 
się na czoło p. Trapszo i p. Winkler oraz p.p. Dobrzań- 
ski i Okornicki. 

Druga amerykańska nowość: O'Neilla „Pierwszy czło- 
wiek” — okazała się wprawdzie nieco ciekawszą od wy- 
stawionej zeszłego roku „Ządzy”, mimo to i ona nie uza- 
sadnia zgoła rozgłosu tego pisarza. O'Neill ma niewątpli- 
wie duży „zmysł sceniczny” w sensie chwytania „na gorąco" 
żywych figur. Rzeżbi je mocno, ale nieco zamaszyście 
i — groteskowo. Tak się przynajmniej nam, Europejczy- 
kom, wydaje. Co bowiem u O'Neilla jest naprawdę inte- 
resujące, jest — nieeuropejskie, a co w nim jest europej- 
skie, nie jest zgoła ciekawe. Stąd jego „głębia” wydaje 
nam się nieraz naiwną i płytką, jego pierwotność — pro- 
stacką lub brutalną, jego oryginalność — mocno zdystan- 
sowaną, jego nowość—obcą lub dziwaczną. W „Pierwszym 
człowieku” najbardziej nas „bierze” malowidło środowiska 
przypominające wprawdzie naszą swojską dulszczyznę, 
ale nie pozbawione akcentów i śŚwiatłocieni odrębnych. 
Sam „problem“ natomiast wydaje nam się bardzo — pro- 
blematycznym: oto mąż, uczony antropolog, po stracie 
dwojga dzieci przysięga sobie wraz z żoną, że nigdy już 
dzieci mieć nie będą i że tamtym, umarłym, dochowa ą 
wierności (!); w szczęśliwe pożycie uczonego z żoną, przy- 
jaciółką i towarzyską jego pracy naukowej, uderza grom 
w postaci faktu, że — żona zaszła w ciążę, a co więcej, 
w postaci mocnego i stanowczego jej wyznania, że ona, 
która była dotychczas tylko ofiarną pomocnicą swego 
męża, pragnie odtąd być — sobą, kobietą, matką i t. d. 
Na tym to trochę naiwnym, trochę ibsenowskim a trochę 
wymędrkowanym i nieprawdziwym motywie, splątanym 
z pełnym złośliwości stosunkiem rodziny męża do Żony, 
opiera się ta 5 aktowa sztuka, w dodatku koślawo zbu- 
dowana a ciekawa jedynie ze względu na kilka figur pod- 
rzędnych. Sztukę dzielnie wyreżyserował i naczelną w niej 
rolę grał p. Żytecki; z współgrających zasługują na szczerą 
pochwałę pp.: Michnowska, Kwiatkiewiczowa, Klimonto- 
wiczówna oraz pp. Strachocki i Fertner, 

„Wniebowzięcie Hanusi" Hauptmanna zblakło i spło- 
wiało w sposób niewiarogodny. Wystawione w związku 
z Dniem AA dało tylko dwu młodym aktorkom, 
pp. Lewicki:j i Grzębskiej, dublującym rolę Hanusi, spo- 
sobność do okazania swych ładnie zapowiadających się 
talentów. 

Widowiskiem i to w najpospolitszem tego słowa znay 
czeniu—jest „Napoleonetka", przeróbka z powieści Gypa, 
dokonana ciężką ręką panów Lorde i Morsele, w 5 aktach 
z prologiem(!) Rzecz tę wystawiono chyba po to, ażeby 
zasłużonemu inspektowowi sceny p. lgnacemu Stahlowi, 
którego jubileusz obchodzono na premierze tej „sztuki”, 
dać możność urządzenia retrospektywnej wystawy całej 
swej dotychczasowej działalności, W widowisku, w którem 
brał udział niemal cały personel aktorski, ciężar głównej 
roli wzięła na swoje zbyt młode jeszcze barki zdolna 
aktorka p. Regina Lewicka, składając ponownie dowody 
swego talentu i szczęśliwych warunków, ale zarazem pew- 
nej naturalnej zresztą niedojrzałości, wymagającej jeszcze 
powściągu przedwczesnych ambicyj oraz dalszej pracy nad 
sobą. Bardzo pięknie zagrał rolę Ludwika XVIII p. Gut- 
tner, aktor prawdziwie zdolny i odpowiedzialny. 


W operze notujemy dwie nowości: „Wesołe kumoszki 
z Windsoru“ O. Nicolaia i „Fedorę” Umberta Giordano. 
Opera Nicołai'a z kapitalnem librettem, opracowanem 
przez H. S. Mosenthala wedle komedji Szekspira, okazała 
się mimo swoich 80 prawie lat niezwykle krzepką i ży- 
wotną. Muzyka, pełna inwencji i charakteru, płynie wart- 
kim, nigdy nie słabnącym potokiem — zdrowa i rozkoszna. 
Chętnie przyznajemy, że reprezentacja tej opery należy 
pod każdym względem do najlepszych, jakie w ostatnich 
latach pojawiły się ną naszej scenie. Jest to w dużej 
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mierze zasługa reżysera p. Tarnawskiego i kapelmistrza 
p. Leszczyńskiego, którzy z prawdziwą pieczołowitością 
przygotowali wystawę tego arcydzieła — w rodaju „opera 
buffo“, Nie mniej dobrze zasłużyli się i artyścz z których 
palma pierwszeństwa należy się bezprzecznie i. Plattów- 
nej, artystce niepospolitej zgoła, łączącej głos o prze- 
dziwnej piękności i wytrzymałości z nadzwyczajną umie- 
jętnością spiewania a, co więcej, z niezwykłym kunsztem 
aktorskim. Dzielnie dotrzymywała jej kroku p. Green- 
Skazowa, a z pośród śpiewaków wybili się na czoło 
pp. Tarnawski i Zoppot, dublujący z równem powodze- 
niem rolę Falstaffa, oraz p. Cyganik. Chór śpiew.ł i grał 
sprawnie. Dubłująca z p. Plattówną rolę Pani Fluth 
p. Kończacka okazała piękny głos i dobrą postawę. 


„Fedora” Giordana, reprezentująca w przeciwieństwie 
do „romantycznej“ opery Nicolai'a typ werystyczny, już 
z tego względu przedstawia o wiele niższy rodzaj muzyki 
operowej, aczkolwiek sztuka instrumentacji góruje nad 
muzyką Nicolai'a o tyle, o ile Giordano starszy jest od 
Nicolai*a, Wagnera i Pucciniego. Zabójczem dla tej opery 
jest jej libretto. Słynna w swoim czasie „Fedora” 
Sardou'a okazuje się — zwłaszcza w przeróbce operowej, 
dokonanej przez A. Colautie'go, śmiertelnie nudną i pa- 
pierową. A wreszcie ten okropny naturalizm, który Gior- 
dano w muzyce swej jeszcze podkreśla, sprawia, że opera 
ta pomimo wielu pięknych miejsc w całości nuży. Wysta- 
wiono ją starannie; zwłaszcza akt I i II odznaczał się 
w inscenizacji p. Cyganika dużą pomysłowością; akt III 
natomiast raził martwotą i „kiczowatością* tła krajobra- 
zowego (Szwajcarja). Z grających wysunęła się znowu 
niezrównana Plattówna, a abok niej ujmująca wdziękiem 
p. Okońska, oraz pp. Perkowicz (pięknie śpiewający, choć 
trochę nieskładny w ruchach) i p. Cyganik, —- Dyrygował, 
jak zwykle, umiejętnie i z zapałem p. Lehrer. 

Pozatem opera nasza, jak każda zresztą, żyje z kapi- 
tału oper starszych, odświeżając je od czasu do czasu, 
występami gości — ostatnio p. Ewy Bandrowskiej, Teiko 
Kiwy i p. Wolinskiego. 

Operetka wzbogaciła swój repertaar również o dwie 
nowe a szczęśliwe pozycje, mianowicie „Zycie paryskie” 
Offenbacha i „Słodkiego kawalera” L. Falla. Zanotujmy 
znaczny postęp w bogactwie i pomysłowości insceniza- 
cyjnej i ogólno-artystycznej, która poza stroną dekoracvjną 
znalazła wyraz choćby w tem, że w „Życiu paryskiem* 
współdziałali z dużą korzyścią dla tej opery komicznej 
artyści operowi i dramatyczni, a Słodkim kawalerem” 
dyrygował kapelmistrz tak poważny, jak p. Leszczyński. 
Z artystów operetkowych wymieńmy pp. Korabiankę, Ra- 
packą, Grabowską i Brzeską oraz pp. Tatrzańskiego, 
niewyczerpanego w swej vis comica, Sowińskiego i obda- 
rzonego bardzo ładną aparycją i głosem p. Wawrzkowicza. 


Józef Mirski. 
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CARLO GOLDONI 


(Z powodu premjery „Sługi dwóch panow“ w Teatrze Polskim). 


Na włoskim firmamencie teatralnym widnieje 
Carlo Goldoni, jako jasna gwiazda, która wyło- 
niła się z chaosu wrzaskliwej commedia dell'arte 
i blaskiem swym jasnym świeci po dzień dzisiejszy. 

Carlo Goldoni, właściwy odnowiciel komedji 
włoskiej, urodził się w noc karnawałową w Wenecji 
w r. 1707. 

W jednym z licznych wstępów do swoich 
sztuk, czy też w swoich nader ciekawych pamięt- 
nikach, pisanych w Paryżu powiada Goldoni: „Gdy- 
bym posiadał umysł Moliera 
tak, jak posiadam jego ge- 
niusz, zrobiłbym dla mojego 
kraju to, co on uczynił dla 
swojego”. Pisząc te słowa 
nie doceniał Goldoni donio- 
słego znaczenia swojej twór- 
czości teatralnej, która stała 
się dla Włoch nową erą 
w życiu teatru. 

Carlo Goldoni, z zawodu 
adwokat, który nie posiadał 
żadnego zgoła umiłowania 
pandektów prawniczych, od 
wczesnych lat swojej mło- 
dości lgnął do teatru, a jego 
gorącem marzeniem było 
zreformować i odrodzić teatr 
włoski. W czasie swego 
niespokojnego, koczowni- 
czego i awanturniczego ży- 
cia przyłączał się Goldoni kilkakrotnie do wę- 
drujących trup teatralnych. Sam nawet dwu- 
krotnie, zebrawszy kilku dyletantów, próbował 
sił swoich jego aktor w sztuce Sienejczyka, 
Gigli: „Sorellina de Don Pilone” (sztukę tę 
wydobył z lamusa i wystawił przed tygodniem 
Bragaglia w Teatrze Niezależnych w Rzymiej=" 

Losy Goldoniego sprzęgły się poważniej z tea- 
trem, kiedy po napisaniu już licznych intermezzów 


Carlo Goldoni. r. 


muzycznych i scenarjuszy, udało mu się w r. 1735 
wystawić w znanej kompanii teatralnej Imera, 
sztuki: „Belisario” i Rosamunda”, obydwie przy- 
jęte z aplauzem w Wenecji i w sąsiedniej Padwie. 
Właściwa jednak karjera teatralna Goldoniego 
zaczyna się w roku 1738 napisaniem pierwszej 
komedji charakterów „Ł'uomo di mondo” (Czło- 
wiek światowy) dla trupy S. Samuele w Wenecji. 
Z powodu złego stanu finansów następuje 

u Goldoniego znów okres wędrówek po różnych 
miastach, w końcu osiada 
na lat parę w Pizie jako 
adwokat i tu następuje po- 
ważny zwrot w jego życiu. 
Znany wówczas aktor Dar- 
bes, słynny odtwórca Panta- 
lona w popularnej trupie 
Girolamo Medelac, zamawia 
u adwokata  Goldoniego, 
który znany już był ze swej 
twórczości komedjowej, 
sztukę, płacąc z góry po- 
ważną zaliczkę. Uszczęśli- 
wiony Goldoni zarzuca defi- 
nitywnie adwokaturę, prze- 
nosi się z trupą Medelaca do 
ukochanej swej Wenecji 
i staje się dostawcą komedji. 
I tak zaznacza się od 
1748 do 1762 szalona 
wprost produktywność Gol- 

doniego; napisał w tym okresie mnóstwo komedji, 
w których wprowadza w praktykę planowaną 
reformę teatralną, podobnie jak w tymże samym 
czasie dążył Efraim Lessing w Berlinie, potem 
w Hamburgu do stworzenia niemieckiego teatru na- 
rodowego i do zrzucenia obcych krępujących pęt. 
Goldoni, wypowiadając niejako wojnę komedji 
dell'arte, która swoją banalnością, trywialnością, 
złym smakiem zachwaściła teatr włoski, — zacho- 
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wał jednak z niej niektóre dobre i komiczne 
czynniki, zatrzymał nawet nazwy osób commedia 
dell'arte, jak: Pantalone, Arlekin, Doktor 
i Colombina, nadając jednak tym postaciom zupeł- 
nie inne, indywidualne cechy charakteru. 

Goldoni malował ludzi z natury z szczerością, 
jasnością i ujmującą naturalnością. Nie naślado- 
wał właściwie nikogo, bo ani starożytnych, ani 
Hiszpanów, ari Francuzów. Goldoni był siiną 
i dywidualnością, był tylko sobą, szedł — jak 
sam powiada — za naturą, ona była mu wskaż- 
nikiem, który nie zawodził go nigdy. Z prawdziwą 
maestrją umiał Goldoni wydobywa z niej pro- 
stotę, barwność i rozmaitość. 

Goldoni nie pogłębia może charakterów filozo- 
ficznie, jak to czynił Molier, ale jego naiwny 
naturalizm, humor, wesołość, trafność obserwacji 
i doskonałe odzwierciedlenie ówczesnego życia 
weneckiego i duszy tego rozbawionego beztro- 
skiego ludu zyskują mu serca widzów jeszcze 
dziś. 

Pierwsza komedja Goldoniego, w której prze- 
błyskuje wielki jego ta ent, to: „Vedova scaltra” 
(Sprytna wdowa), wystawiona w r. .1748 w tea- 
trze „Sant Angelo” w Wenecji. W sztuce tej 
stwarza Goldoni typy na wzór Moliera. Przemiła 
ta komedja nie straciła nic ze swej świeżości 
i dowcipu. Wystawiona przed paru miesiącami 
przez doskonałą trupę wenecką w teatrze Odes- 
calchi w Rzymie, zostawia niezapomniane wraże- 
nie. Ileż wdzięku i kokieter,i posiada ta urocza 
wdówka Rosaura, która z djabelskim wprost spry- 
tem wystawia na próbę wierność flegmatycznego 
Anglika, kłamliwego lekkoducha Francuza, peł- 
nego uroczystej powagi Hiszpana i namiętnego, 
zazdrosnego Włocha. Rosaura wybiera Włocha, 
przenosząc go nad cudzoziemców. Jego zaś słu- 
ga, Arlekin zyskuje względy Colombiny, poko- 
jówki Rosaury. Najbardziej znane komedje Gol- 
doniego: to Mirandolina, Rusteghi, La bottega 
di café i Servitore di due padroni (Sługa dwóch 
panów). 

Goldoni, ten świetny humorysta i kolorysta 
w soczystych, ciepłych barwach oddaje charak- 
tery i sytuacje i pełen niefrasobliwości głosi za- 
sadę, że życie jest miłe, dobre, przyjemne i roz- 
koszne, wszystko widzi jasno i wesoło — niema 
nienawiści do ludzi. 
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Tem boleśniej zatem musiała go dotknąć wsżczę- 
ta przeciw niemu walka literacka,początkowo przez 
księdza jezuitę Pietro Chiari, potem przez hr. Carlo 
Gozzi, znanego i cenionego bardziej zagranicą 
aniżeii we Włoszech autora dramatów o egzotycz- 
nych i legendarnych tematach w.chodnich. 

Wykształcony i uczony jezuita Chiari zaczął 
pisywać komedje, które wystawiał też w teatrze 
„Sant Angelo”; wiele z nich to parafraza Goldo- 
niego, którego Chiari zwalczał ostro, stając w bbro- 
nie dawnej komedji dellarte. 

Oto jak ksiądz Chiari parafrazował nawet ty- 
tuły komedji Goldoniego. Jeśli Goldoni napisał 
komedję p. t.: „Pamela nubile” (Pamela hieza- 
mężna), Chiari napisał natychmiast komedję „Pa- 
mela maritata (zamężna); Goldoni napisał „Filo- 
sofo inglese”, Chiari natychmiast wystawilił „Fi- 
losofo veneziano” i tak ciągle. ] 

Goldoni odpowiedział ostrą satyrą „Malcon- 
tenti”, wystawioną w Weronie w r. 1756, w któ- 
rej Goldoni wykpił księdza Chiari i jego poplecz- 
ników. Bo nie należy zapominać, że wytworzyły 
się w Wenecji dwie partje zagorzałych zwolen: 
ników jednego i drugiego kierunku Goldonistów 
i Chiari tów. 

Nieliczne ówczesne dzienniki pełne były wza- 
jemnych inwektyw. Carlo Gozzi opowiada w swo- 
ich pamiętnikach, że wszędzie było pełno tej po- 
lemiki, w sklepach, salonach, w pracowniach, 
w szkołach publicznych i prywatnych, a nawet 
w klasztorach i kościołach. 

Zaledwie po wyj ździe Goldoniego walka nieco 
przycichła, wszczęła się potem o wiele ostrzejsza 
i dla Golioniego wielce dotkliwa polemika ze 
strony Gozziego, Nieprzebierająca w środkach 
walka przemożnego hr. Gozzi skłoniła Goldonie- 
go do opuszczenia ojczyzny i przeniesienia się 
do Paryża. 

Goldoni wyjechał w r. 1752 po wystawieniu 
w Wenecji pierwszej sztuki Gozziego. Początko- 
wo pisywał w Paryżu sztuki dla tamtejszego te- 
atru włoskiego, dostąpił nawet zaszczytu, że kil- 
ka jego komedyj wystawiono w Komedji Fran- 
cuskiej, później jednak po upadkti monarchji i po 
utraceniu wypłacanej mu małej pensyjki z kasy 
królewskiej popadł Goldoni prawie w nędzę. 
Umarł w Paryżu w roku 1793. 

Fr. Szyłmanówna. 


MEININGEŃCZYCY. 


W stuletnią rocznicę urodzin księcia Jerzego 
meiningeńskiego, który tak wielkie położył za- 
sługi w dziedzinie reżyserji, wydano w Niemczech 
dzieło byłego aktora teatru w Meiningen i przy: 
jaciela księcia, Maksa Grubego *). Dzieło to 
daje obraz działalności Meiningeńczyków, i oma- 
wia znaczenie jej dla ówczesnego i współczesne- 


*) Max Grube: Geschichte der Meininger 1926. Deutsche 
Verlagsanstalt Stuttgart. 


go teatru. O ile fakty pfzedstawia Grube barw- 
nie, nie rezygnując nawet z charakterystycznych 
anekdot teatralnych o ty e jednak za mało sto- 
sunkowo uwagi poświęca on analitycznemu przed- 
stawieniu poszczególnych widowisk Meiningeń: 
czyków, któreby najlepiej scharakteryzowało zna- 
czenie ich działalności. Opisuje wprawdzie 
Grube cały szereg przedstawień, ale w dziele, 
które powinnć być pomnikiem, wzniesionym 


twórcy nowoczesnej reżyserji, nie powinno braknąć 
szczegółów, gdyż one wlaśnie najlepiej oświetli- 
łyby rolę, jaką odegrał teatr meiningeński. 

A rola ta była epokowa i zdumiewająca. Re- 
zydencja Księcia liczyła zaledwie 8000 mieszkań- 
ców i w tem właśnie malutkiem, choć stołecznem, 
miasteczku rozpoczął Książę Meiningeński dzia- 
łalność, która zmieniła zupełnie oblicze teatru 
niemieckiego. 

Teatr niemiecki tkwił dotychczas w deklama- 
torskiej manierze weimarskiej, która była zaprze- 
czeniem prawdy. Już Dawison, aktor polski, gra- 
jący w Niemczech, przeciwstawiał się tej manie- 
rze, wprowadzając na scenę realizm, ale był to 
wysiłek pojedyńczego aktora, który nie mógł za- 
ważyć na całości teatru niem eckiego. Znaczenie 
Dawisona, „obcego przybysza* pod tym wzglę- 
dem podkreśla autor historji Meiningeńczyków. 

Na scenach niemieckich panowały wszechwła- 
dnie gwiazdy (które Laube w Wiedniu starał się 
podporządkować. poezji) 
a dekoracje stanowił t. zw. 
„f.ndus instructus”, składa- 
jący się z lasu, wolnej oko- 
licy, parku, miasta staronie- 
mieckiego i nowoczesnego, 
sali rycerskiej i tp. O de- 
koracjach, malowanych spe- 
cjalnie dla danej sztuki nie 
było oczywiście mowy. 

Zmieniło się to z chwilą, 
gdy w małem niemieckiem 
miasteczku objął kierownic- 
two teatru książe panujący 
Jerzy Il. Był to człowiek 
o wszechstronnem wykształ- 
ceniu, obdarzony przytem 
zmysłem i talentem malar 
skim i nienawidzący rozpa- 
noszonego na scenach nie- 
mieckich wirtuozostwa. złowiek tego rodzaju 
musiał zmienić sposób gry scenicznej. 

Już w 1864 roku napisał książę nader chara- 
kterystyczny list do intendenta teatru Boden- 
stedta (przytoczony przez Grubego w całości), 
który. bardzo ciekawe rzuca światło na ma- 
larsko - teatralne upodobania przyszłego dyre- 
ktora teatru tudzież na jego dążenie do prawdy. 
W liście tym m. i. czytamy takie uwagi o zja- 
wisku Małgorzaty w 1 akcie „Fausta” (op=ry): 
„Lewa ręka spoczywa na stolku o cienkich 
nóżkach. Z daleka ramię robi takie wrażenie, 
jakby unosiło się w powietrzu. Należałoby okryć 
stół ciemno-niebieskiem suknem. Obraz na tem 
zyska”. Albo w apoteozie w akcie ostatnim: 
„grupa na tylnym planie jest zbyt symetrycznie 
ułożona. Skrzyde! aniołów nie widać, gdyż są 
białe; gdyby je ciemno podkreślono w kolorach 
tęczy, odcinałyby się od tła”. 

ą to typowe uwagi malarza teatralnego i to 
malarza, domagającego się prawdy. 


Goldoni w roli kobiecej. 
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Obejmując teatr, książę Jerzy opracowuje 
szczegółowo pod względen malarskim każdy 
szczegół przedstawienia. Autorem niemal wszyst- 
kich szkiców kostjumowych i dekoracyj, które 
wykonywał Briickner, jest sam książę. W szki- 
cach k>stjumowych zwraca on uwagę na wszystkie 
charakterystyczne szczegóły, które omawia też 
za pomocą notatek. Szkice te znajdowały się 
w garderobach artystów, żeby nie było żadnych 
nieporozumień jak należy ubrać i nosić poszcze- 
gólne części garderoby. 

'W kostjumach, broni, meblach, rekwizytach 
przestrzegał książę wierności historycznej. Już 
dawniej dbali o to poszczególni aktorzy, ale 
występowali oni na tle zespołu, grającego w trady- 
cyjnym ubiorze teatralnym. Już Koch dążył 
w XVIII wieku do tej wierności historycznej. Ale 
nie zwracano uwagi na te szczegóły i szczególiki, 
które uwzględniał książę Meiningeński. Zasadni- 
czo były na scenach niemieckich w użyciu na- 
stępujące rodzaje kostju- 
mów: starożytny, średnio- 
wieczny, hiszpański, Wallen- 
sztejnowski i rokoko. Książę 
meiningeński wprowadza 
znacznie większe bogactwo 
kostjumów. Mimo, że akcja 
„Marji Stuart”, „Don Car- 
losa”, „Egmonta” rozgrywa 
się w bliskich sobie okre- 
sach, różnice kostjumowe 
są w teatrze książęcym 
ś iśle zaznaczone. W „Marji 
Stuart" wywierało na ówcze- 
snych widzach wielkie wra- 
żenie ta,że z początku ll aktu, 
obok ciężkich kostjumów 
angielskiego dworu, ujrzano 
jasne barwy ubiorów posła 
francuskiego i jego orszaku. 
Książę na każdym kroku dążył do prawdy 
historycznej. 

To samo było w dekoracjach. Dawne deko- 
racje były banalne i inaczej być nie mogło, gdyż 
nie malowano ich specjalnie dla tego lub innego 
utworu. Z pośród malarzy wyróżniali się Gros- 
pius w Berlinie i Quaglio w Monachium. Ulu- 
bionemi ich barwami były: niebieski i lilla. De- 
koracja była tylko tłem. $ 

Malarz meiningeński Brückner używał jako 
głównej barwy — czerwonego bronzu. Dawniej 
występowały ciemne postaci na jasnem tle, te- 
raz odcinały się jasne od ciemnego. AA) 

Już angielska scena dbała o dekorację i j i 
historyczną wierność 'Kean).  Naśladował ją 
w Niemczech Fryderyk Haase, dyrektor teatru 
w Lipsku. Kóżnic: jednak między niemi a deko- 
racjami meiningeńskiemi polegała na tem, że 
tamte służyły jako wspaniale tło dla wirtuozów 
scenicznych, książe zaś oddawał dekorację 
w służbę poezji. Doskonale to uwydatnia Wła- 


y 


Bar: DA anaa ACE TEATRU” 


dysław Bogusławski w zapomnianem a — sądzę — 
jednem z najlepszych studjów, poświęconych 
Meiningeńczykom *). Bogusławski podkreśla, że 
Meiningeńczycy dają takie dekoracje, jakich wy- 
maga autor, że więc zarzut ich precyzyjności nie 
jest uzasadniony. 

| jeżeli weźmiemy pod uwagę ówczesną scenę, 
Bogusławski ma zupełną słuszność. książe Jerzy 
przeciwstawiał się panującej na scenie niemiec- 
kiej teatralności zewnętrznej i wirtuozostwu jed- 
nostek a pragnął zastąpić je zgranym zespołem, 
w którym brakło gwiazd, ale w którym każdy 
aktor był kapłanem prawdy scenicznej. Tylekroć 
wykpiana dokładność i wierność historyczna 
sceny meiningeńskiej była reakcją, wywołaną 
przez patos i deklamatorstwo dotychczasowego 
teatru niemieckiego. Książę Jerzy zdawał sobie 
sprawę, że realną prawdę wydobędzie on z ze- 
społu na tle prawdziwie wiernych historycznie 
dekoracyj. To, co później nazwano „meiningeńsz- 
czyzną*, pogardliwie traktowaną przez „refor- 
matorów” teatru, było wtedy niezbędnym etapem 
rozwojowym sztuki scenicznej. 

Ta wierność historyczna dekoracyj i rekwizy- 
tów nie przytłaczała gry aktorskiej. Zespolone 
z sobą służyły one poezji. 

Książe meiningeński nie był właściwie reżyse- 
rem, lecz inscenizatorem, który współpracował 
w pracy reżyserskiej. Trud ten dzielił z nim 
reżyser Chronegg (którego przez długi czas uwa- 
żano za twórcę inscenizacji; hipotezę te obalił 
właśnie Max Grube) i małżonka księcia, była 
aktorka Franc, która uczyła artystów wymowy 
scenicznej. Ten tryumwirat był jednością, który 
decydował o charakterze przedstawień, przyczem, 
mimo żelaznej, wojskowej dyscypliny, panującej 
w teatrze, radzono się również aktorów i nieraz 
głos ich miał decydujące znaczenie. 

W teatrze meiningeńskim poraz pierwszy kul- 
tywowano w Niemczech grę zespołową. (.dy 
przyjeżdżali na występy wybitni artyści jak 
Barnay, Mitterwurzer, musieli zastosować grę swą 
do inscenizacji księcia. Starano się, by gra miała 
wszelkie cechy prawdy i była daleka od patosu. 
Każda, najdrobniejsza nawet rólka była nader 
sumiennie pomyślana i opracowana. Dzisiaj wy- 
daje się to rzeczą samą przez się zrozumiałą, 
inaczej jednak wyglądało to w okresie panowa- 
nia wszechwładnych gwiazd scenicznych. Autor 
nietylko współdziałał z aktorem, ale musiał 
być zżyty z każdym rekwizytem. Dlatego to 
od pierwszej próby grano na tle gotowych już 
dekoracyj a wszystkie meble i rekwizyty musiały 
być na swojem miejscu. Markowania na próbach 
nie uznawano. 

„Podobnie jak szczegółowo opracowywano 
poszczególne role, duży nacisk kładziono na 
sceny masowe. Poraz pierwszy z martwego tłumu 


*) Władysław Bogus'awski. Teatr meiningeński i reforma 
sceny. Echo muzyczne i teatraine. 1883. 


statystów wydobyto życie a tłum indywidualizo- 
wano. 'Statystami byli najwybitniejsi nawet artyści 
teatru. Z scen zbiorowych umiano wywoływać 
odpowiedni nastrój, który działał na widzów. 

Wszystko zaś było na usługach prawdziwej 
poezji. Książe Jerzy „odkrył“ dla sceny Kleista 
i Grilparzera, pierwszy wystawił w Niemczech 
»Lpiory* Ibsena a jak cenił wielki repertuar, 
świadczy o tem wykaz sztuk, granych w sezonie 
1866/7 r.: „Hamlet“, „Intyga i miłość", Don Car- 
los”, Faust", „Zbójcy”, „Łdyp”, „Łdyp w Kolo- 

s”, Antygona”, „Król Lear”, „Medea”, „Ifige- 
nja”, „"milja Galotti“, „Otello”, „Ryszard II”, 
„Marja Stuart“ *). A trzeba dodać, że sezon trwał 
6 miesięcy i grano tylko dwa razy tygodniowo. 

Oczywiście wystawianie tych utworów w ma- 
łej rezydencji ksiąstewka mogło mieć pewne zna- 
czenie dla kultury publiczności, nie mogło jednak 
wpłynąć decydująco na rozwój sztuki teatralnej 
w Niemczech. Rozumiał to doskonale Chronegg 
i pod jego wpływem zgodził się książe na pierw- 
szy wyjazd teatru do Berlina w r. 1874. Usiąg- 
nięto zaraz pierwszem przedstawieniem „Julju- 
sza Cezara” niebywały sukces. 

Od tej chwili zaczynają się podróże Meinin- 
geńczyków po całym świecie i trwają do roku 
1900. Trupa książęca występuje we wszystkich 
niemal miastach Niemiec, w W iedniu i Budape- 
szcie, Amsterdamie, Londynie, Bazylei, Peters- 
burgu, Moskwie, Warszawie (24 występy w roku 
1885 **), Tryjeście, Antwerpji, Rotterdamie, Bruk 
seli, Kopenhadze, Stokholmie, Kijowie, Odessie. 

Występy te miały olbrzymie znaczenie nietylko 
dla teatru niemieckiego, ale teatru europejskiego 
wogóle. Niestety na wielu scenach brakło inte- 
ligentnych reżyserów i dlatego zaczęto Meinin 
geńczyków naśladować tyłko zewnętrznie. I to 
była dopiero t. zw. „meiningeńszczyzna”, daleka 
od sztuki Meiningeńczyków ***). 

Prawdziwość mebli i rekwizytów Meiningeń- 
czyków służyła prawdzie gry aktorskiej. Oczy- 
wiście dochodzono czasem do przesady. Deko- 
racja zaczęła przytłaczać grę. Ale było to już 
u schyłku działalności teatru. Czytamy o tem 
w „Tygodniku ilustrowanym* z roku 1901: „Bu- 
dziła się już przeciwko formule meiningeńskiej 
poważna reakcja w świecie artystyczno-literackim. 
Krytyka ówczesna, unosząc się nad dekoracjami 
i kostjumami, nad pedantyczną dokładnością 


*) Wilhelm Russo w artykule p. t. „Die Meininger” 
(Die Scene. April 1926) podkreśla, że bodaj główną zasługą 
Mein ngeńczyków było wystawianie ntworów w tej postaci, 
w jakiej pisali je autorzy 

**) W Warszawie „wystawili Meingeńczycy „Juliusza 
Cesarza”, „Co kto lubi“, „Chorego z urojenia” $ „W ilbelma 


Tella”, „Zb jców”, „Opowieść zimową”, „Matkę rodu”, 
Wallensteina”, „Piecolomim”, „Śmierć Wallensteina”, 
„Lydie“, „Marję Stuart“. 


**k) Winds w swej „Geschichte der „Regie“ pisze, ze 
pod wpływem Meiningeńczyków, teatr drezderski, wys a- 
wiając „Dziewicę orleanską" wysłał malarza do Brabancji" 
by dekoracje jego były ściśle wierne. 
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zewnętrznego tła obrazu, dodawała bez cere- 
monji, że pod ciężarem tej zbytkownej wystawy, 
fizjognomja dzieła zmieniła się i schudła do nie- 
poznania“. 

Każda akcja wywołuje reakcję. Ale bez 
historycznych dekoracyj i realizmu Meiningeń- 
czyków nie powstałaby późniejsza scena stylowa. 
Aktorstwo tkwiłoby w sztuczności *). 

Książę meiningeński nie każdej sztuce dawał 


*) Naturalizm przedstawień naszej Reduty miał rację 
bytu, dopóki nie popadł w przesadę. Z analitycznej ro- 
boty Reduty zrodził się później syntetyczny teatr S.hillera. 


przepych wystawy; gdy uważał to za zbędne, 
wystawiał w jak najprostszy sposób. Było tak 
np. w „Co kto lubi“ i w „Chorym z urojenia“; 
dano w nim pokój z alkową, w której znajduje 
się łóżko Argana. Na scenie był stolik z fla- 
szeczkami i kilka krzeseł*). Również z prostotą 
wystawiono „Upiory* Ibsena. Tam tylko dawano 
bogatą wystawę, gdzie wymagał tego — zdaniem 
księcia — tekst. 


(c. d. n.)) Wiktor Brumer. 


*) Zwraca na to uwagę również Karol Grube i wielu 
innych, 


WYSPIAŃSKIEGO PIAN PRZERÓBKI I REINSCENIZACJI „HAMLETA“. 


(Dokończenie). 


Postać Horacego - Hektora Elzynoru, Duch — 
symbol odwiecznej sprawiedliwości, który zjawia 
się w chwili ostatniej i jako „stróż, obrońca 
ząmku i pan Danji jedyny” zagradza drogę 
wkraczającym norweskim zastępom, to sposób 
ujęcia tematu nieskończenie odległy do psychiki 
i czasów Szekspira. 

Z innego punktu widzenia przystąpićbyśmy 
mogli jedynie do rozważenia ostatniego, przez 
poetę poruszanego, problemu: Na jakiem tle tra- 
gedję „Hamleta” u nas odegrać należy? 

Właściwem miejscem akcji jest Elsinore, któ- 
rego bliżej nie znamy, więc z którym nie łączą 
nas żadne nici wyobrażeń ani reminiscencji. Czas 
akcji nie został (może rozmyślnie?) przez autora 
dokładnie wyświetlony, a gdybyśmy nawet chcieli 
ustalić go na podstawie pewnych szczegółów 
dramatu, wpadniemy wkrótce w sieć sprzecznych 
ze sobą wskazówek. Np. na inny zupełnie wiek 
wskazuje fakt potęgi Danji, dyktującej rozkazy 
Norwegii i Anglji, na inny znów wspomnienie 
uniwersytetu w Wittenberdze, dokąd chce odje- 
chać nieszczęśliwy książę. 

Stąd olbrzymia trudność dla reżysera! W ja- 
kim stylu sporządzić dekoracje pałacu w Elsino- 
rze? Czy nadać im strzeliste, łamane linje go- 
tyckich budowli, czy spokojniejsze romańskie 
łuki? W jaki sposób ubrać aktorów? Czy tak, 
jak nosił się dwór elżbietański, czy tak jak ubie- 
rało się wczesne średniowiecze, o którem mówi 
prototyp „Hamleta”, kronika Saxo Germanika? 

Nam, którzyśmy się niedawno dowiedzieli, że 
istnieje jeden sposób wybrnięcia z trudnej sy- 
tuacji, mianowicie odzianie Hamleta w f ak mo- 


dnego kroju i białe rękawiczki i umieszczenie go 
w luksusowym pałacu współczesnych magnatów 
pieniężnych, mniej dziwnem wyda się fakt, że 
Wyspiański przecina węzeł gordyjski jednem ude- 
rzeniem miecza: Akcja „,.Hamleta* granego 
w Polsce, a szczególnie w Krakowie, dzieje się 
i dziać się musi na Wawelu. 
* 


OE 

Podczas gdy ujęcie postaci Hamleta i plan 
modyfikacji dramatu, zawarty w studjum Wys- 
piańskiego, nadaje się do dyskusji, która wszakże 
wobec założeń poety nie wyszłaby nigdy poza 
teren dysputy akademickiej, to w tym ostatnim 
zakresie, przy zupełnej dezorjentacji w dziedzinie 
reżyserji dramatu, zgodzić się musimy z Wyspiań- 
skim na jedno: Ponure sceny przedstawiające 
walkę duchową nieszczęsnego księcia stają się 
nam o wiele bliższe i droższe, jeśli wyobrazimy 
je sobie (odegrane, czy przeżyte) w tych miej- 
scach, których tylekroć dotykały nasze stopy, 
gdzie w każdym z kątku, nieledwie w każdem 
załamaniu murów czai się tysiąc wspomnień, skąd 
wieje ciemna, potężna moc dawno minionych, 
krwawych nieraz i okrutnych, jak szekspirowskie 
tragedie, zdarzeń. 

Gdyby więc zrealizować się dały marzenia po- 
ety o wawelskiej, olbrzymiej scenie, któraby Du- 
cha polskiega o wiele godniej pomieścić mogła, 
niż przestrzeń „czerdziestu kroków wszerz i wzdłuż” 
krakowskiego teatru, byłby to „Hamlet” dopraw- 
dy jedyny w swoim rodzaju i ni: znalazłby pe- 
wnie nigdzie bardziej niż my współczujących 
i głębiej go rozumiejących widzów. 


Dr. Juljusz Feldhorn. 


SZKIC O TEATRZE ROSYJSKIM. 


W celach orjentacyjnych, przeprowadzając linię 
graniczną pomiędzy formami scenicznemi a lite- 
raturą dramatyczną w Rosji, należy stwierdzić, 
iż twórczość poetycka nie stworzyła wielkiego 
okresu w teatrze rosyjskim, który mógłby być 
porównany z epoką Elżbietańską w Anglii, lub 


okresem Lope de Vegi i Calderona w Hiszpanii. 
Cechy rodzime posiada teatr rosyjski prze- 
ważnie po przez czynniki teatralne — aktora 
i inscenizacię, na których widzimy odrębny cha- 
rakter realizmu, stanowiący właściwość sztuki 
rosyjskiej. 
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Teatr rosyjski w swoich początkach posiada 
wszystkie cechy, upodobniające go do teatrów 
zachodnio-europejskich, natomiast duch mister- 
jów jest mu prawie nieznany, skierowując twór- 
czość narodową na drogę bytu, genre'u i rea- 
lizmu. 

Pod tym kątem widzenia rozpatrywany, współ- 
czesny teatr rosyjski wygląda zupełnie inaczej, 
aniżeli popularnie o nim się mówi i zmusza do 
innego, już nie formalnego tylko stosunku do 
niego. 

Wpływy religijne i obrzędowe są zbyt nikłe, 
żeby wywrzeć na późniejszym teatrze na odo- 
wym jakieś wyraźniejsze wpływy; wyjątek stanowi 
A. Ostrowskij, czerpiący ze źródeł ludowych. 
Również mimus w postaci „skomorochów” !) wy- 
wodzących się aż z Bizancjum, nie zdołał stwo- 
rzyć rodzimej komedji dell'arte, nie od óżniano 
ich późnej od przybyłych z Zachodu ludzi „za- 
bawnych” 7). 

Przemożny wpływ na obu- 
dzenie instynktu eatralnego 
w Rosji wywarli Polacy. 
Źródła rosyjskie *) wskazują 
na teatr szkolny Polski, pod 
którego wpływem Kijowsta 
akademja duchowna zaini 
cjowała własne widowiska 
szkolne, będące wierną od- 
bitką dziejów teatru szkoł- 
nego w Polsce. 

Trzecim źródłem teatru 
rosyjskiego (jeśli będziemy 
uważali pierwiastki rodzime: 
obrzędowe i wagabundzkie 
za pierwszy, a eatr szkolny 
za drugi), będzie dworski. 
Ta również polskie wido- 
wiska teatralne pobudziły 
dwór rosyjski do naśla- 
dowania. Aleksy Michajłowicz, swego czasu 
kandydat na tron Polski (1656), wyraźnie życzył 
sobie urządzenia dworu na wzór polski. Poczy- 
nając od tego czasu, do Mo kwy a potem i do 
Petersburga, przybywają zespoły aktorów nie- 
mieckich, włoskich, angielskich; organizują też 
widowiska cudzoziemcy, stale przebywający 
w Rosji. Pierwsze przedstawienie dworskie od- 
bywa się w roku 1672, zorganizowane przez 
obcych, zamiesz ałych w t. zw. „niemieckiej 
słobodzie” *); kształcą oni pierwsze zastępy akto- 
rów Rosjan. Po śmierci Aleksego Michajłowicza 
teatr dworski zanika, odradzając się kolejno i za- 
nikając ze śmiercią swoich inicjatorów: Piotra 
W., Anny Joanówny, aż do otwarcia stałych 


1) Słowo nie znajdujące ściślejszego określenia. 

2) Potiesznych. 

3) Warneke, Istorja ruskawo tieatra. A. Archangiel= 
skij. Tieatr do Pietrowskoj Rusi. 

4) Nazwa dzielnicy eudzoziemskiej. 


Scena z komedji Goldoniego. 
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teatrów cesarskich w Petersburgu za panowania 
Elżbiety Piotrówny (r. 1756). Aktorzy i dyrek- 
torzy zarazem Wołkow i Dmitrewskij, mogą być 
uważani za ludzi, którzy utrwalili byt stałego 
teatru rosyjskiego. 

Koniec wieku XVIII i wieku XIX aż d pierw- 
szej wizyty Meiningeńczyków w Moskwie, prze- 
chodzi p d znakiem ozwoju talentów aktorskich, 
nie w osząc nic ciekawszego do inscenizacji, 
natomiast twórczość dramatyczna posiada w tym 
samym okresie kilku wybitnych przedstawicieli. 
Oto kilka nazwisk związanych z twórczością 
dramatyczną od początków teatru rosyjskiego : 
Feofan Prokopowicz reprezentuje rodzimy dra- 
mat historyczny — forma zapożyczona z Zachodu; 
: imeon Połockij, autor moralitetów i t. zw. szkol- 
nych dramatów; klasyczne wpływy odbijają się 
w twórczości Sumarokowa — tragedja „Chorew”, 
Łomonosowa — tragedja „Tamira i Selim”, Tre- 
djakowskija—tragedja  Dejdamia”. 

Pierwszym wybitniejszym 
komedjopisarzem jest Denis 
Fonwizin, autor dwóch ko- 
medyj obyczajowych o za- 
cięciu satyrycznem — „Bry- 
gadjer” i „Niedorostek” 1). 
Tenkomedjowo-cbyczajo y 
rodzaj twórczości drama- 
tycznej wzbogaca się wkrót- 
ce o trzy wielkie nazwiska: 
Gribojedowa ( 795—1829), 
autora „B edy z rozumem” °’), 
Gogola (1809—1852), twór- 
cę „Rewizora” i najbardziej 
płodną i z ducha rosyjską 
twórczość Ostrows ija 
(1823 — 1886) z szeregiem 
komedyj i dramatów z życia 
R sji ówczesnej i historycz- 
nej; sięga on również do 
mitu rodzimego. Do wybitniejszych 1tworów 
zaliczyć należy „Burzę", „Las”, „Bieda nie jest 
skazą” 3). ' hronologiczn e następcami Ostrow- 
skija są Turgeniew, będący niejako pop zedni- 
kiem Czechowa, (komedje Turgieniewa — „Miesiąc 
na wsi”, „Dama z prowncji” ) i bardzo cieka- 
wy, niestety nieznany w Po sce Suchow -Koby- 
lin, autor „Sprawy”, „Śmierci Tariełk na” (wysta- 
wionej przez Mejerholda) i „Wesela Krieczynskija”. 

Owe, na początku wspomniane właściwości 
twórczości dramatycznej i teatr lnej w "osji 
wysunęły szereg wybitnych autorów komedji 
realistycznej różnoro Irych zabarwień, natomiast 
dziedzina tragedji pozostała Rosji - bca. Tra- 
gedji w znaczeniu kl sycznem n'ema, rozwija się 
natomiast dramat historyczny, obficie reprezen- 


1)  Niedorośl. 

2) Gorie ot uma. 

3) Biedność nie porok. 
4) Prowincjonałka. 
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owany przez długi szereg autorów, bez więk- 
szego znaczenia: M. I. Ozerow, Kukolnik, Pi- 
siemskij, Aleksy Tołstoj (znana trylogja: „Smierć 
Iwana Groźnieg ”, Borys Godu ow i „Car 
Fiodor”). : 

Wyjątek stanowi twórczość Puszkina i Lermon- 
towa. Autorowie „Borysa Godunowa” i „Balu 
maskowego”, stworzyli tragedję, opartą n'i wzo- 
rach zachodnich, dzieł. ich więc nie znalazły 
oddźwięku i pozost ły bez większych wpływów 
na późn ejszą twórczość rodzimą. 

Typowo rosyjskim wytworem jest t. zw. „pjesa” 
(piece) o realistycznym charakterze, z pomiesza- 
niem elementów dramatycznych i komedjowych. 
Szereg autorów tego rodzaju sztuk, których 
poszczególne elementy można odnaleźć i w in- 
nych formach dramatycznych rosyjskich, za- 
myka A. Czechow, którego twórczość przypa- 
da na najświetniejsze czasy teatru rosyjskiego, 
mianowicie na okres rozkwitu Mo kiewskiego te- 
atru Artystycz ego. Sztukami tego rodzaju będą 
utwory Leona Tołstoja, Gorkija, niektóre utwory 

eonidasa Andrejewa, Czyrikowa i innych. W ła- 
ściwie Czechow jest ostatnim dramaturgiem, łą- 
czącym węzłami nierozerwalnemi treść literacką 
z formami teatralnemi, Po śmierci Czechowa ża- 
den utwór nie potrafi scharakteryzować współ- 
czesności rosyjskiej i stworzyć teatr o treści jemu 
współczesnej. Z braku takowej coraz bardziej 
rozwijają się poszukiwania formalne, którym to 
celom służy ówczesna dramaturgja zachodnia 
(Maeterlinck, Verhaeren, Ibsen ostatniego okresu) 
i powstała pod wpływem tychże twórczość wła- 
sna (Andrejew, Blok, Gippius). 

Wpływa to bezpośrednio na zmianę techniki 
aktorskiej”) i inscenizacyjnej i na coraz bardziej 
rozwijający się kunszt reżyserji. Po teatrze „gwiazd 
aktorskich” i teatrze realizującym „pjesy” nastę- 
puje okres bujnych i płodnych poszukiwań for- 
malnych, o których powodzeniu decydują osoby 
tej miary, co Stanisławski (okres po-Czechow- 
ski), Mejerhold, Wachtangow, Tairow. Te wiel- 
kie indywidualności wzniosły formę teatralną 
na niebywałe dotąd wyżyny, i niesłychanie wzbo- 
gaciły technikę sceniczną, chroniąc tem samem 
sztukę teatralną od masowego dyletantyzmu, któ- 
ry ogarnął Rosję po przewrocie bolszewickim. 

Teatr Rosji sowieckiej posiada ciekawy i nie- 
notowany w dziejach innych teatrów współcze- 
snych okres walki dyletantów z teatrem zawo- 
dowym. kunszt zawodowy był zaciekle zwalcza- 
ny przez żywą i młodą treść napoły amatorskich 
zespołów robotniczych. Pogodzenie rychło mu- 
siało nastąpić. Powodzenie „Jeziora Lul”, „Wiri- 
nei”, a ostatnio „Dni Turbinów”, wskazuje dro- 
gę, na którą wrócił teatr rosyjski. Powyższe 
utwory posiadają wszystkie cechy „pies” teatru 


1) t. zw. w Polsce zanik stylu Fredrowskiego i brak 
aktorów odczuwających Fredrę, ma w Rosji swoją ana- 
logjię w stosunku do Ostrowskija. 


przedrewolucyjnego, o tradycyjnym charakterze 
realistycznym. 

Również ci kawym objawem jest nowa faza 
(jeśli nie renesans) teat.u Stanisławskiego (M. Ch. 
A. T., w którym to teatrze mają wybitne po- 
wodzenie „Dni Turbinów*. 

Teatry szybko wracają do repertuaru współ- 
czesnego rodzimego lub obcego’), co w po- 
łączeniu z wysokimi walorami formalnymi osta- 
tecznie zabija it tny sens istnienia zespołów 
amatorskich *), Z «rot do treści — przyp szczalnie 
będzie najbardziej charakterystycznym objawem 
dzisiejszego teatru rosyjskiego. 

Wacław Radulski. 


2) O. Neill w teatrze Tairowa. 
3) Inaczej przedstawia się sprawa zespołów o cha- 
rakterze „Śiniaja Błuza“. 


WIADOMOŚCI BIEZĄCE. 


Dzięki staraniom Związku Autorów Dramatycznych 
Polskich magistrat warszawski obniżył podatek z przed- 
stawień sztuk polskich z 10% na 5%. 

EJ 


* + 

Société Un verselle du Thćatre podzieliło tegoroczną 

nagrocę Towarzystwa na dwie równe części i przyzniło ją 

Janowi Wiktorowi Pellerin za sztukę p. t. „Tetes de 

rechange“ tudzież Gabrjelowi Marcel za sztukę p.t. „Un 
homme de Dieu”. 


. z 

~ Tow. przyjaciół Teatru Polskiego w Katowicach ogło- 
siło konkurs na sztukę ludową. Sąd konkursowy stwierdził, 
że żadna z 18 nadesłanych sztuk nie odpowiada wymaga- 
niom konkursu i przyznał trzecią nagrodę (500 zł.) Zofji 
Adeltównej za sztukę p. t. „Moc*. Pozatem wyróżniono 
sztuki Ludwika Kapelana p. t. „Rada załogowa* i Jana 
Szuścika p. t. „Pani wójtowa”. 

~ 


. s 
W Krakowie utworzyo się Towarzystwo Teatralne, 
które ma wystawiać nowoczesne utwory w zdecydowanie 
nowej formie. Na pierwsze przedstawienie, które ma się 
odbyć z końcem b. m. wybrano sztukę Hasenclevera, którą 
reżyseruje A. Piekarski. 


POLONICA. 


W Rzymie ukazał się „Irydjon” w przekładzie włoskim 
M. Garosci. 

Teatr żydowski w Krakowie wystawił z powodzeniem 
„Sędziów* i „Daniela* Wyspiańskiego w inscenizacji A. 
Piekarskiego. 

Emil Młynarski odniósł wielki sukces jako kapelmistrz 
w operze bukaresztańskiej. 


Ambrożewiczówna Marja 
SZKOŁA PLASTYKI 
ZAPISY TRWAJĄ BEZ PRZERWY 
CHMIELNA 20, m. 12 
Tel. 519-33. 
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SZKOŁA GRY SCENICZNEJ 


ART. DRAM. 


HANNY OSSORJI 


SZKOŁA FILMOWA POD KIER. DYREKTORA 
TEATRU LETNIEGO, REŻYSERA „IWONKI“ 
EMILA CHABERSKIEGO. 


Profesorowie: 


HELENA ZAHORSKA 
MARJA KAMIŃSKA-LATOSZYŃSKA 
HELENA SOKOŁOWSKA 

JÓZEF KOTARBIŃSKI 

ADAM ZAGÓRSKI 

ANTONI RÓŻYCKI 


Zapisy w kancelarji Szkoły Smolna 14 m. 7. 
Codziennie od godziny 4 — 6 po południu. 


Tel. 206-69. 


CENY OGŁOSZEŃ: 


i r 
Dralfe go 
Perfumy mydła, wody kwiatowe 
i kolońskie 
rozpowszechnione no calej 
kuli ziemskiej 


za W PIERWSZORZĘONYCH PERFUMERJACH 
1-20 


© 


1 str. 150 złotych, "”/; str. 90 złotych, */, str. 60 złotrch !/⁄ str. 40 złotych, '/;ę str. 25 złotych 


Adres redakcji i administracji: WARSZAWA, ALEJE JEROZOLIMSKIE 39 m. 1 (Z.A.S.P.). TELEFON 112-11 
Konto Czekowe P. K. O. w Warszawie: 7.799. r 


Wydawnictwo: „ŻYCIA TEATRU“. 


Prenumerata kwartalnie 5 zł., roczna 18 zł. 


Redaktor: WIKTOR BRUMER 


Drukarnia Ministerstwa Spraw Wojskowych. Warszawa, ul. Przejazd 10. 


s 


trsh | 


"w |, 


Lteme! la 


Opłatę pocztową uiszczono ryczałtem 


ROK V 


WARSZAWA, 6 LUTEGO y 1927 R. 


Pi 
*ogłowo a 


CENA 50 GR. 


Nr 5 


CIE Jalu 


dygodnik , pos Dięcony pofskiej śullautrze feafralnej. 


W SPRAWIE UTWORZENIA ZWIĄZKU KRYTYKÓW 
TEATRALNYCH. 


Kongres Międzynarodowej Krytyki Dramatycz- 
nej i Muzycznej w początkach maja 1926 r. 
uchwalił na wniosek delegata polskiego p. E. 
Woronieckiego utworzenie komitetu, złożonego 
z członków kongresu, zamieszkujących stale 
w Paryżu, któryby w porozumieniu z zarządem 
francuskiego% towarzystwa krytyki przygotował 
utworzenie międzynarodowej Konfederacji Kry- 
tyki na drugi;Kongres, który odbędzie się w Salz- 


EET 


r zał ep 
ren * Pek 


nit de EN 
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do krytyki, który przyjęto z drobnemi modyfi- 
kacjami w tekście, zaproponowanym przez dele- 
gata polskiego. Wolno mieć nadzieję, że Polska 
jedna z pierwszych utworzy ogólny związek 
krytyki dramatycznej i muzycznej, aby zająć na- 
leżne jej miejsce w przyszłej Konfederacji Mię- 
dzynarodowej. 

Sprawa jest tem pilniejsza, że tylko już utwo- 
rzone związki narodowe krytyki będą mogły 


Schronisko artystów-weteranów scen oz w Skolimowie. 


GWARA 


burgu w sierpniu 1927 r. Komitet ten ukonsty- 
tuował się rychło po Kongresie, wybierając jed- 
nogłośnie na prezesa p, P. Zifferera (Austrja) 
na wiceprezesa p. E. Woronieckiego (Polska), na 
sekretarzy p. Meyera (Holandja) i p. Fuchsa 
(Francja). Z ramienia Francuzów Posi drugim 
wiceprezesem p. Boschot. Komitet ten uchwalił 
na wniosek p. E. Woronieckiego wydanie apelu 


wziąć czynny HE w 1 -gim Kongresie Między- 
narodowym Krytyki w połowie sierpnia 1927 r. 
w Salzburgu. 

W apelu do krytyków czytamy m. in.: 

„Z pośród licznych wysiłków, które poczyniono 
w celu zjednoczenia wszystkich pracowników 
umysłowych na wspólnej platformie międzynaro- 
dowej tylko niektóre, jak to przedewszystkiem 
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założenie Międzynarodowego Związku Autorów 
Dramatycznych i Kompozytorów, Związku Auto- 
rów oraz Związku Powszechnego Teatrów, ten 
ostatni powstały z inicjatywy Firmina Gćmier, 
zasługują na naszą uwagę. Nie możemy pozostać 
obojętni wobec żywej działalności, jaką rozwinięto 
w dziedzinach pokrewnych i szczególnie dla nas 
drogich, która wymaga uzupełnienia jej przez 
analogiczną akcję ze strony naszej, to jest kry- 
tyków dramatycznych i muzycznych. 

Zresztą przecież jednogłośnie uchwalił Zjazd 
Przygotowawczy w Paryżu utworzenie Międzyna- 
rodowego Związku Krytyków Dramatycznych 
i Muzycznych. Miało to miejsce w maju r. 1926. 
Zjazd zgromadził przedstawicieli z górą 29 kra- 
jów, z tych 20 europejskich. Prace przedwstępne 
mające na celu założenie związku zostały powie- 
rzone Komitetowi wyłonionemu z członków za- 
granicznych Zjazdu, który obrał jako siedzibę 
swą Paryż i pozostającemu w ścisłej współpracy 
z francuskim Związkiem Krytyków Dramatycznych 
i Muzycznych. Ten ostatni otrzymał od Zjazdu 
zlecenie przygotowania i zwołania na miesiąc 
sierpień 1927 r. drugiego z kolei zjazdu do Salz- 
burga. 

Tem niemniej dotychczas tylko kilka państw 
w Europie (Francja, Anglja, Austrja, Rumunja) 
ma związki narodowe krytyków, w innych 
(Niemcy, Stany Zjednoczone) liczne związki i sto- 
warzyszenia nie utrzymują żadnej łączności po- 
między sobą. Większość zaś naszych współbraci 
cudzoziemskich rozproszona jest po różnych sto- 
warzyszeniach i związkach dziennikarzy i litera- 
tów. Ten stan rzeczy nie powinien jednak dłużej 
trwać. Warunki pracy, charakter działalności 
krytyków dramatycznych i muzycznych, kompe- 
tencja szczególna, jaka jest od nich wymagana, 
jest zbyt odrębna, aby mogła znaleźć swój wyraz 
poza ramami organizacji zawodowej. Z tego 
punktu widzenia przykład prawa zdsbytego przez 
związki zawodowe naszych współbraci francu- 
skich, angielskich, austrjackich i niemieckich jest 
szczególnie uderzający. 

Ządamy więc od was, abyście uczynili wszystko 
co jest w waszej mocy dla ukonstytuowania 


w jaknajprędszym czasie rozciągających swą 
władzę na całe państwo związków narodowych 
dla obrony interesów moralnych i materjalnych, 
a które Kongres, który będzie zwołany do Salz- 
burga zjednoczy w jeden Związek Międzynarodowy. 

Mając oparcie w Związkach Narodowych Kon- 
federacja Międzynarodowa będzie mogła wzmoc- 
nić obronę interesów zawodowych na terenie 
międzynarodowym. Pomoże ona zarówno w po- 
pieraniu jak i w organizacji wymiany utworów 
z dziedziny teatru i muzyki a to przy pomocy 
Międzynarodowego Związku autorów i kompozy- 
torów, mając na celu wzajemne zapoznanie się 
z twórczością i indywidualnością krajów, wcho- 
dzących w skład Związku. Również będziemy 
mogli przyczynić się ze swej strony do zbliże- 
nia intelektualnego i moralnego pomiędzy naro- 
dami, które dzielił w większej mierze brak wza- 
jemnego zrozumienia aniżeli sprzeczność intere- 
sów. To też upoważnieni przez Zjazd Przygoto- 
wawczy w Paryżu zwracami się do Was, kocha- 
ni współbracia, z gorącym apelem, abyście przy- 
spieszyli wysiłki, zmierzające do utworzenia w wa- 
szym kraju jednej organizacji powszechnej za- 
wodowej, jednoczącej całą krytykę dramatyczną 
i muzyczną“. 

Spodziewać się należy, że polscy krytycy tea- 
tralni zorganizują co rychlej związek, zwłaszcza, 
że jest cały szereg spraw, wymagających zrze- 
szenia Się. 

Związek powinien składać się z „specjalistów” 
i nosić nazwę Związku Krytyków teatralnych, 
gdyż nie każdy krytyk muzyczny może być kry- 
tykiem teatralnym. Można być doskonałym znawcą 
muzyki, ale nie odczuwać formy teatralnej. 

Ważną sprawą jest również ustalenie listy 
krytyków teatralnych. Tego rodzaju „weryfi: 
kacja”, dokonana przez przyszły zarząd Związku 
uchroniłaby krytykę teatralną od częstych spra- 
wozdań w pismach codziennych, pisanych przez 
dziennikarzy, nie mających o teatrze żadnego 
pojęcia. Gdyby przestrzeganie tej „weryfikacji” 
obowiązywało syndykat dziennikarzy, miałoby 
to nader doniosłe znaczenie dla krytyki teatral- 
nej i jej poziomu. 


BERLIŃSKA INSCENIZACJA „HAMLETA”. 


Cechami charakterystycznemi  jessnerowskiej 
inscenizacji Hamleta są—jak już wspomniałem — 
jego bezczasowość, szybkie tempo akcji, satyra 
na stosunki dworskie i wystąpienie przeciw za- 
pędom zaborczym panujących. 

Otóż postaram się naszkicować te sceny, któ- 
re najbardziej uwydatniają owe cechy charakte- 
rystyczne dla tej inscenizacji. 

Pierwsza scena to typowy przykład owej bez- 
czasowości i tempa. Platforma wartownicza, naga, 
bez murów i baszt. Na łewo domek wartowniczy, 
dalej wieża, rzucająca w krąg snopy światła elek- 


trycznego. Na prawo pomost prowadzący w mo- 
rze. Kilka głazów kamiennych, zapadnia, wszystko 
pokryte śniegiem. Wietrzna, mroźna noc; z dali 
słychać wzburzone morze. Na pomoście stoi 
Franciskus w długim kożuchu z kapturem, kara- 
bin w ręce. Bije godzina 12-sta. Zmiana warty. 
Krótka wymiana haseł, zwęzłe sprawozdanie. 
Nadchodzą Horacy, Marcellus. Pierwsze ukaza- 
nie się ducha skreślone. Horacy opowiada o wal- 
ce ojca młodego Fortynbrasa z ojcem Hamleta. 
Tamci słuchają, paląc fajki. Z zapadni wychodzi 
duch. W długim, szerokim, szarym płaszczu, na 
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głowie hełm z białym pióropuszem, białe ręka- 
wice, bez zbroi; idzie krokiem szybkim, ener- 
gicznym. Tamci porwali się z miejsc na równe 
nogi i salutują. Horacy: „Stój! Przemów!” Duch 
nie zatrzymując się przechodzi przez scenę, po- 
most i znika. „No i cóż Horacy, wierzysz?” 
„Wierzę”. Kurtyna. Scena ta trwa koło 12 minut. 

Podczas gdy w pierwszym obrazie zaprowadził 
Jessner zmiany tylko zewnętrzne, to już w dru- 
gim nie ograniczył się do nowej oprawy scenicz- 
nej, ale zmienił dosłownie charakter tego obrazu, 
wystawiając go nie tylko wbrew wszelkiej do- 
tychczasowej tradycji, ale może nawet wbrew 
intencji Szekspira”). Widziałem Hamleta wysta- 
wionego w Krakowie, Warszawie, Wiedniu, Pa- 
ryżu i dawniej w Berlinie. Zawsze i wszędzie 
obraz drugi przedstawiał salę tronową, króla 
i królową w purpurze i gronostajach, mniej lub 
więcej bogaty dwór, gwardję przyboczną, fan- 
fary. A gdzieś na uboczu Hamlet w skromnym 
czarnym stroju, zamyślony, nie biorący udziału 
w uroczystości, nie zwracający uwagi na mowę 
tronową władcy-despoty. Inaczej u Jessnera. 
Rada koronna. W wielkiej sali obrad stoły usta- 
wione w półkole. W pośrodku na nieznacznem 
podwyższeniu król i królowa. Obok „odpowie- 
dzialny minister i marszałek dworu” — Poloniusz. 
Wszyscy w czarnych strojach, przypominających 
krojem przedwojenne uniformy dworskie, jednak 
z parodystycznie przesadzonemi epoletami, kolo- 
rowemi szarfami, orderami. Daremno szukamy 
Hamleta. Tylko bardzo spostrzegawcze oko może 
z pośród grona radnych odróżnić postać jego, 
zwróconą plecami do publiczności, po skromnym 
czarnym stroju bez żadnych ozdób. Jessner nie 
chciał od samego początku wprowadzać widza 
w te dwa sobie wrogo usposobione światy — 
Hamleta i dworu. 

Hamleta właściwe ja, jego tragedja pokazuje 
nam się przeważnie tylko w monologach, wobec 
świata jest on królewskim „doradcą, siostrzeń- 
cem, synem” i na równi z innymi bierze udział 
w obradach i ceremonjach dworskich. Król 
otwiera posiedzenie. Poloniusz podaje mu papier, 
król odczytuje monotonnym głosem swą mowę; 
potem sprawa Fortynbrasa i posiedzenie skoń- 
czone. Król i królowa powstaje, za nimi wszyscy 
radni. Przy stole zostaje tylko Hamlet. Radni 
idą w głąb sali, tworzą małe grupy między ko- 
lumnami i zabawiają się rozmową. Do Hamleta 
przystępuje para królewska i tutaj na uboczu, 
zdała od uszu ciekawych rozgrywa się cicha 
Scena familijna. „Zostaję, łaskawa pani” mówi 
Hamlet, ale w głosie jego jest tyle niechęci, tyle 


*) Zaznaczam zgóry, że nie mam zamiaru polemizować 
tutaj na temat, czy i w jakim stopniu upoważniony jest 
reżyser do tak daleko idących zmian oryginału. Staram 
się tylko podać możliwie wierny obraz jessnerowskiej 
inscenizacji, a biorąc sam czynny udział w próbach i zna- 
jąc dokładnie przewodnią myśl Jessnera przy tej pracy, 
mogę to i owo po jego myśli objaśnić. 


goryczy, że król Klaudjusz tylko z trudem może 
opanować swój gniew. Wszyscy opuszczają salę, 
Hamlet zostaje sam. OOpuszczam ten monolog, 
jakoteż i następne, gdyż są one polem pracy 
i popisu dla aktora, zależne zupełnie od jego 
indywidualności, a temsamem wyłamują się nie- 
jako z pod władzy reżysera. 

Przechodzę teraz do sceny kulminacyjnej insce- 
nizacji tj. do sceny teatru w te trze, do zabój- 
stwa Gonzagi. Dekoracja przedstawia scenę te- 
atru królewskiego z zapuszczoną jeszcze kurtyną 
(od tyłu). Aktorzy przygotowywują się do przed- 
stawienia, ubierają, charakteryzują. Hamlet cho- 
dzi po scenie nerwowym krokiem i udziela im 
wskazówek. Z za kurtyny słychać śmiech i gwar 
dworu przybywającego na widowisko. Hamlet 
daje znak, aktorzy opuszczają scenę, kurtyna 
idzie w górę. Oczom widza przedstawia się 
wnętrze dwupiętrowego, cudownie urządzonego 
teatrzyku w stylu barokowym. Po ubu stronach 
loże wyścielane czerwonym aksamitem, bogato 
zdobione rzeżbami i złotem. W środku loża kró- 
lewska. Podczas gdy ze wszystkich stron wcho- 
dzą damy i panowie dworu w bogatych barwnych 
strojach galowych i zajmują miejsca w lożach 
i na parterze, stoi Hamlet na uboczu i rozmawia 
z Horacym. W loży królewskiej ukazuje się Po- 
lonjusz i laską marszałkowską uderza trzy razy 
o podłogę. Wszyscy powstają ze swych miejsc 
i zwracają się w stronę loży królewskiej. Król 
i królowa ukazują się w loży, muzyka gra hymn 
państwowy, obecni pzchylają się w głębokim 
ukłonie. Królewska para siada, za nią dwór cały; 
Hamlet w pierwszym rzędzie obok Ofelji; widow- 
nia ściemni: się nieco, na scenę występuje jeden 
z aktorów: — „Cni panowie i cne damy! a 
nas i dla naszej dramy kornie was o wzgląd 
błagamy”. Król i królowa podnoszą swe w białe 
rękawiczki odziane dłonie i przyklaskują z lekka, 
za nimi dwór. Przedstawienie się zaczyna. Ham- 
let niepostrzeżenie przechodzi do loży królew- 
skiej i siada koło królowej, bacznie wyraz jej 
twarzy obserwując: „Jak wam się podoba, łaskawa 
pani”. Królowa zasłania twarz wachlarzem. Pod- 
czas gdy na scenie Lucjan morduje Goncagę 
i bierze w ramiona wiarołomną królowę, król 
Klaudiusz zrywa się ze strasznym krzykiem ze 
swego miejsca i wpada na scenę, gdzie rażony 
atakiem apoplektycznym pada bez zmysłów na 
ziemię. Królowa mdleje, ogólne zamieszanie, potę- 
gowane ciemnością i krzykiem Poloniusza, lata- 
jącego bez głowy i nawołującego do spokoju. 
Dworzavie wynoszą króla i królową, pozostaje 
Hamlet i Horacy. Potem scena z Poloniuszem, 
Rozenkrancem i Gildensternem. Hamlet udaje 
się do królowej. 

Następny obraz. Reflektor oświetla tylko małą 
część sceny. Łoże królewskie, nad niem krucy- 
fiks, król w stroju nocnym leży na niem, walka 
wewnętrzna. W pewnym momencie, gdy król, 
podniósłszy się opiera czoło o krzyż, wchodzi 
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Hamlet i bezszelestnie siada na łożu. W ręku 
krótki stylet. Chwila złowrogiej ciszy. Hamlet 
opanowuje się: „Matko, matko, matko!” Reflektor 
gaśnie na jeden moment, scena platformowa prze: 
suwa się nieco na prawo, reflektor oświeca czer- 
wony buduar królowej. Na środku szerokie łoże 
małżeńskie. Scena matki z synem. Ukazanie 
się duchą ojca Hamleta bardzo efektowne. Duch 
podnosi się z łoża, gdzie był ukryty, następnie 
znika w niem. W tej samej chwili ukazuje się 
on oczom zdziwionego widza tuż przy drzwiach. 
(tryk reżysera, polegający na z złudzeniu optycz- 
nem) Hamlet wychodzi, królowa pozostaje sama. 
Jessner łączy ten obraz bezpośrednio z następnym 
aktem; Król, ubrany tak jakeśmy go widzieli 
przed chwilą w narzuconym tylko szlafroku 
wshodzi do buduaru królowej i tutaj dowiaduje 
się o zamordowaniu Poloniusza i o udawanym 
obłędzie Hamleta. Rozenkranc i Giłldenstern 
przeprawadzają Hamleta. Hamlet słucha decyzji 
królewskiej, ręka jego ściska konwulsyjnie sztylet, 
którym zabił Poloniusza. Jest chwila, że ma się 
wrażenie, że nie potrafi zapanować nad sobą 
i zamorduje Klaudjusza. Hamlet opanowuje się 
z wyrazem twarzy, którego opisać nie można, pod- 
chodzi do króla i całuje go w czoło. Kurtyna. Pauza. 

Pierwszym obrazem po pauzie jest scena prze- 
marszu wojsk Fortynbrasa. Obraz ten prawie 
zupełnie bez akcji był raczej polem popisu dla 
malarza i dekoratora, który na scenie wybudował 
obronny okręt pancerny. Wojska Fortynbrasa 
lądują na wybrzeżu Danji. Noc. Na uboczu 
łódka. W niej Hamlet mówi swój monolog 
przerywany świstkami i komendą kapitana okrętu. 

Następnie sceny tj. 5, 6i 7 ma IV aktu (według 
oryginału) połączył Jessner w jeden obraz, którego 
akcja rozgrywa się w przedsionku sypialni kró- 
lewskiej. Scena Ofelji grana prawie że natura- 
listycznie mroziła krew w żyłach. Potem scena 
Laertesa, bunt, zwycięstwo króla. Król pozyskuje, 
Laertesa dla swego planu. Obydwaj wymyślają 
zbrodnicze narzędzia: król trującą perłę, Laertes 
zatrutą szpadę. 

Cmentarz. Dialog grabarzy poprzedza krótka 
rozmowa Hamleta i Horacego. W kilku zdaniach 
(wyjętych z następnej sceny) informuje Hamlet 
Laertesa w jaki sposób uniknął grożącej mu śmierci. 
Godnem uwagi jest, że Hamlet nie wskakuje do 
grobu Ofelji i scena szamotania się z Laertesem 
ma miejsce poza nim. 

Ostatnia a właściwie, w jessnerowskiej insce- 
nizacji przedostatnia scena, Scena pojedynku, 
należy do najlepszych i najciekawszych w ujęciu. 
Podaję ją też możliwie dokładnie. 
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Wielka podłużna sala z wysokiemi oknami. 
Na lewo schody wysokie, pod niemi przejście. 
W środku sceny mała kanapa ze złotem opar- 
ciem, wyścielana pluszem czerwonym. Na lewo 
siedzą Hamlet i Laertes, pogrążeni w myślach. 
Nadchodzi Osryk (karykatura Poloniusza) i oznaj- 
mia Hamletowi życzenie i zakład królewski. 
Hamlet zgadza się na walkę. Wchodzą król, 
królowa, dwór, Laertes. Król i królowa siadają 
na kanapie, dwór stoi dokoła. Wnoszą na 
tacach puhary z winem. Hamlet bierze szpadę. 
Osryk podaje Laertesowi z porozumiewawczem 
spojrzeniem zatruty rapier. Wałczący udają się 
w głąb sceny, dwór przypatrując się, otacza ich 
ze wszech stron tak, że walka pozostaje dla 
widza niewidoczną. Pierwsze spotkanie — król 
wrzuca perłę do puhara i podaje go Hamletowi. 
Hamlet odmawia przyjęcia. Drugie — królowa 
ociera chusteczką pot z twarzy Hamleta i pije 
z zatrutego puharu za jego zdrowie. Trzecie 
spotkanie — Hamlet zostaje ranny i staje na 
uboczu, obwiązując zranioną rękę chustką. Laertes 
przechodzi koło króla i oddaje mu rapier. Król 
ogląda zatruty koniec z dziwnym uśmiechem. 
Ten uśmiech króla spostrzegł Hamlet i w tej 
chwili zrozumiał wszystko. Jednym krokiem do- 
pada króla, wyrywa mu zatrutą szpadę z ręki 
i gwałtownie naciera na Laertesa, który ucieka- 
jąc chroni się na schody, Tam rani go Hamlet. 
W tej chwili słychać gwar, wrzawę, trąby wojenne. 
Przerażony dwór biegnie do okien, spostrzega obce 
wojska i rozbiega się na wszystkie strony. 

Królowa kona. Hamlet bierze zatruty koniec 
szpady i wbija go królowi w ucho. Potem chwyta 
puhar i przemocą włewa królowi zatrute wino 
do ust. Następnie siada na kanapie między kró- 
lem i królową i tam kona. 

Słychać coraz głośniejszą muzykę. Do kom- 
naty wchodzi poseł angielski. Nie widząc, że 
siedzący nie żyją, zaczyna mówić, spostrzega 
jednak swój błąd i przerażony odwraca głowę. 
Scena ściemnia się prawie zupełnie. 

Przy podniesionej kurtynie następuje zmiana 
dekoracji. Przy coraz silniejszych dźwiękach 
muzyki widać w ciemności maszerujące wojska. 
Powoli scena rozjaśnia się, dekoracje obrazu 
drugiego (sala rady koronnej). Na miejscu króla 
stoi teraz Fortynbras i odczytuje suchym mono- 
tonnym głosem oficera raport dzienny, dekret 
przyznający mu prawo dziedziczne do Danii. 

Przy ciągłych dźwiękach muzyki grającej marsz 
wojskowy, pochylają się chorągwie przed nowym 
panem. 

J. Halewicz. 


MEININGEŃCZYCY. 


(Dokończenie). 


Zawsze zależało inscenizatorowi [i reżyserowi 
na wydobyciu odpowiedniego nastroju. Inaczej 
wyglądał spisek w „Cezarze”, inaczej w „Wil- 
helmie Tellu“. Doskonale charakteryzuje to 


w wspomnianem już studjum Władysław Bo- 
gusławski, który wogóle znacznie  bystrzej 
omawia przedstawienia Meiningeńczyków niż 
Grube. Np. Grube, pisząc o scenie spiskow- 
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ców w ogrodzie Brutusa, zwraca uwagę na to, 
że spiskowcy — wbrew dotychczasowej praktyce 
scenicznej — mówili przyciszonym głosem. Książę 
wyszedł bowiem z założenia, że spiskowcy mu- 
sieli zachować ostrożność, gdyż ogród przylegał 
do innych, a w ciszy nocnej głos specjalnie 
głośno się rozlega. Była to nowość, która prze- 
szła później w tradycję. Bogusławski zwrócił 
na więcej szczegółów uwagę: 

„Jest noc piękna — czytamy — miesięczna, po 
burzy, którą ukończył się akt pierwszy, Wszystkie 
jej czary spostrzegamy na scenie. Pod działa- 
niem takiego kontrastu wzmaga się dramatyczna 
siła sceny spiskowej u Brutusa. Około domo- 
wego ogniska rzymskiego obywatela panuje spo- 
kój i milczenie godziny na spoczynek przezna- 
czonej. Przez zieloną gąszcz zacisznego ogrodu 
przedziera się blado-niebieskawy promień księ- 
życa i pada wprost na półkolistą marmurową 
ławę, wciśniętą wgłąb altany, rozświetlając jej 
lśniącą białość, która jasny około siebie rozpo- 
ściera refleks. Z atrjum.. wymyka się słabe, 
różowe światło nocnej lampy a z tych barw, 
harmonijnie skombinowanych, dyskretnie użytych, 
tworzy się ów koloryt na pół tajemniczy, który 
dla oka jest tem, czem za chwilę będzie dla 
ucha ton zasadniczy djalogu między sprzysiężo- 
nymi. Zaczyna się to poprostu, głośno, prawie 
swobodnie. Brutus zdaje się być pod wpływem 
kojącego w naturze spokoju i bez trwogi przy- 
glądać się myśli, która ma zmienić postać świata; 
ale w miarę jak Cassiusz, Caska, Metellus, De- 
ciusz, Treboniusz rozsnuwają węzłek spisku, 
djalog przechodzi różne stopnie decrescendo, 
zyskując natomiast na przyśpieszonem tempie 
dykcji, która siłę głosu zastępuje gorączkowo 
pulsującemi rytmami, Narada przycicha chwilami 
do szeptu; słuchacz jednak przeczuwa gromy 
w tym szepcie przyczajone a jednocześnie widz 
śledzić może zmiany w malowniczym kolorycie 
sceny, jakgdyby odpowiadające jej psycholo- 
gicznym momentom. Dosadny kontrast pogo- 
dnej natury z burzą czynów ludzkich, prze- 
trwawszy tyle, ile było potrzeba do podniesienia 
nastroju całej sytuacji, blednie stopniowo; im 
wyraźniej sprzysiężeni w zamysłach swoich zbli- 
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żają się do rzeczywistości, tem więcej słabnie 
romantyczny koloryt otaczającej ich nocy, księ 
życ powoli przygasa a bez niego szarzeje w mro- 
ku marmur ogrodowej ławy; niknie światło 
w atrium, bo za chwilę przybiegnie do pana 
domu strwożona o niego małżonka: scenę ogar- 
nia ten bezbarwny, nieokreślony światłocień, 
który w na urze oddziela noc od świtu, w życiu 
postanowienie od czynu, dopóki tam, gdzieś, 
między drzewami, nie zaogni się purpurowa smu- 
ga, zapowiedź krwawej jakiejś jutrzenki”, 

Wogóle Grube nie daje szczegółowszej oceny 
przedstawienia „Cezara”, które przecież miało 
tak decyd jący wpływ na dalsze powodzenie 
Meiningeńczyków. Bogusławski analizuje je znacz- 
nie ciekawiej. Również Winds*) zwraca uwagę 
na charakterystyczną rzecz a mianowicie na 
„Zwischenrufy” tłumu w „Cezarze” i „Tellu”. 
Uważa on, że jest rzeczą sporną czy nie szko- 
dziły one wierszowi. Ale księciu zależało prze- 
dewszystkiem na prawdzie wyrazu. Słynne—pi 
sze Winds — było rosnące „Ja” tłumu w „Cezarze” 
podczas mowy Antoniusza, „naprzód niechętne, 
potem wyrażane z zastanowieniem, potem pota- 
kujące, wreszcie urastające do rozmiarów ekstazy”. 
Scenę tą również szczegółowo opisuje Bogu- 
sławski. 

Prawda była naczelnem hasłem księcia mei- 
ningeńskiego. Grube zwraca na to uwagę, 
że w 1878 roku poraz pierwszy wystawicno 
„Zbójców” w kostjumach tej epoki, w jakiej 
chciał ich widzieć Sch ller. Rola Franciszka nie 
była już kopją Ryszarda III, monologów jego nie 
skreślano i wydobyto z tej postaci całą ludzką 
naturę. Również rola starego Moo a odzyska a 
swe stanowisko. 

Poprzez realizm doszedł książę meiningeński 
do szczerości gry aktorskiej. ŹŻwalczył on wir- 
tuozostwo gwiazd, zwrócił uwagę na znaczenie 
zgranego zespołu, z statysterji stworzył element 
aktorski, dekorację uczynił ważnym współczyn- 
nikiem przedstawienia. To też znaczenie Meinin- 
geńczyków stało się dla teatru epokowe. 

Wiktor Brumer. 


*) Adolf Winds. Geschichte der Regie, 1925, Deutsche 
Verlagsanstalt Stuttgart. 


BIBL JOGRAFJA. 


Octave Navarre: Le thódtre grec. L'édifice — l'organisation 
matérielle — les représentations. Avec 38 figures. Paris, 
1925 (Payot ćd.). 


Ukazała się niedawno monografja o teatrze greckim 
Oktavjusza Navarre, profesora uniwersytetu w Tuluzie, 
która w zwięzłym i przystępnym wykładzie traktuje 
o starożytnej budowli teatralnej i rekwizytach scenicz- 
nych, o inscenizacji oraz konkursach dramatycznych, 

Sięgając do początków teatru greckiego, O. Navarre 
przedstawia powstanie i rozrost budowli teatralnej na 
podstawie opisu zasadniczych jej części w zachowanych 
zabytkach archeologicznych i historji teatru Dionyzosa 
w Atenach. Mówiąc o scenie i widowni (orchestra, pro- 


skenion, theatron), obszerniej nieco omawia sporną jeszcze 
wciąż kwestję „proskenionu* w związku z wiadomościami, 
przekazanemi nam przez Vitruviusa i Polluxa, oraz teorją 
Dórpfelda. W dalszym ciągu przechodzi autor od sceny 
do dekoracji i akcesorjów scenicznych, podnosząc m. in. 
możliwość istnienia już w V w. przed Chr, sceny obroto- 
wej (scena ductilis), Tutaj też znajdujemy opis dosyć 
dobrze nam stosunkowo znanej (coprawda bez danych 
chronologicznych! i zastanawiająco nieraz pomysłowej 
scenerji starożytnej (ekkyklema, theologeion, anapiesmata, 
stropheion). Bardzo ciekawe dla laików będą niewątpli- 
wie rozdziały o uroczystościach. dionyzyjskich i konkur- 
sach dramatycznych, dosyć obszernie, a schematycznie 
ujęte, choć nie przynoszące zresztą nic w tej mierze 
nowego. Specjalistów-filolegów czy teatrologów—zainte- 
resować tu raczej może zebranie i zestawienie niektórych 
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szczegółów, mniej znanych albo rozrzuconych w tych 
i innych źródłach. Uwaga ta dotyczy nietylko tej części 
książki. Trzecia część monografji, najobszerniejsza, obej- 
muje strukturę techniczną tragedji i komedji greckiej 
(ta kwestja wykazuje najwięcej może niedociągnięć), inter- 
pretację formalną dramatu starożytnego (kataloge, melos, 
parakataloge; interpretacja muzyczna; taniec, ewolucje 
chóru; ilość aktorów), wreszcie dosyć szczegółowo opra- 
cowany rozdział o maskach i kostjumach aktorskich 
w tragedji, dramacie satyrowym, oraz w komedji starej 
i nowej. Książkę uzupełnia słówko o publiczności staro- 
żytnego teatru i widowni wogóle, nie wyczerpujące zresztą 
kwestji. 

Monografja O. Navare'a, przeznaczona — według słów 
samego autora — dla zainteresowanych przedmiotem, ale 
posiadających raczej „beaucoup d'esput, sans érudition“, 
dobrze rzecz popularyzuje, nie pomijając żadnej kwestji 
istotnej i dając — w świetle dokumentów i historycznego 
rozwoju — syntetyczny zarys całości. M. Ost. 


SCHRONISKO ARTYSTÓW - WETERANÓW 
SCENY W SKOLIMOWIE. 


Powzięta przed dwudziestu kilku laty myśl stworzenia 
ostoi dla aktorów-weteranów scen polskich -— przybrała 
realne kształty. 

Dzięki poparciu i ofiarności licznego grona przyjaciół 
teatru — wzniesiono na gruncie podarowanym przez sę- 
dziego Wacława Prekera w Skolimowie i ukończono 
w zupełności okazały gmach, w którym od wiosny b. r. 
30-tu pensjonarzy znajdzie upragniony wypoczynek. 


Życzliwi sprawie budowy Schroniska dla zasłużonych 
artystów-weteranów — chętnie spieszą z dalszą pomocą 
obywatelską. 


Oto Magistrat stoł. m. Warszawy udzielił bezpłatnie 
ze szkółek miejskich 1262 sztuki drzewek i krzewów 
ozdobnych do zadrzewienia ogródu; — Fabryka wyro- 
bów srebrnych i platerowanych Józefa Frageta ofia- 
rowała 10 tuzinów łyżek, łyżeczek, noży i widelców; — 
Zjednoczone Zakłady przemysłowe K. Scheiblera i Groh- 
mana w Łodzi — 205 metrów płótna i madepolanu na 
bieliznę pościelową; —P. Jan Feist podarował kilkadzie- 
siąt różnego rodzaju szczotek, miotełek, wycieraczek do 
nóg i t. p. objektów, niezbędnych w każdem gospodar- 
stwie domowem; — Towarzystwo Akcyjne „Zdzisław Szczer- 
biński i S-ka” — piękny garnitur mebli bibliotecznych; — 
p. Marja Luxenburg zadeklarowała całkowite umeblowanie 
sześciu pokoi; — p. Jadwiga Mrozowska Toeplitzowa, zna- 
komita artystka dawniejszego teatru „Rozmaitości — na- 
desłała z Medjolanu 5,000 złotych na cegiełki; — p. Janina 
Popławska 1,000 zł. 

Piękna myśl i niezmordowana praca Antoniego Bed- 
narczyka spotkała się więc z uznaniem szerokich sfer 
społeczeństwa. 


WIADOMOŚCI BIEŻĄCE. 
W Związku Artystów Seen Polskich powstała sekcja 


pedagogiczna, do której zarządu wybrano pp. Borow-. 


skiego, Brumera, Brzezińskiego, Dołżyckiego, Julicza, 
Kawalskiego, Parnella, Stanisławskiego i dyr. Zelwero- 
wicza. Zarząd wybrał jako przewodniczącego sekcji dyr. 
Brumera. Sekretarzem jest referent artystyczny Z. A. 
S. P., p. Freszel. Najbliższemi zadaniami sekcji są: usta- 
lenie programu egzaminów kwalifikacyjnych, utworze- 
nie listy pedagogów teatralnych, przeprowadzenie po- 
stułatów ostatniego zjazdu delegatów Z. A. S.P. w spra- 
wie szkolnictwa teatralnego (program minimalny szkół 
prywatnych). 


TEATRY WARSZAWSKIE. 


Teatr Wielki: „Beatryks Cenci“, opera L, Różyckiego. 
Reż. A. Popławskiego. 


Nową operę Różyckiego cechuje wielka barwnoś- 
dramatyczna. Libretto oparte jest na tragedji Słowacć 
kiego (częściowo i Shelleya) naogół zupełnie szczęśli- 
wie. Dramat zyskałby jednak na sile wyrazu, gdyby 
Gianni nie starał się zabić Pedra w obecności 
Beatryks, gdyż niepczekiwany moment zasądzenia 
Gianniego w obrazie ostatnim byłby znacznie potężniej- 
szy i pogłębiłby splot tragicznych wydarzeń pary ko- 
chanków. Pozatem akcja skondensowana jest na zbyt 
szczupłej przestrzeni czasu. 

Dramat uwypukla znakomicie muzyka już w pierw- 
szej odsłonie. Różycki zwraca wielką uwagę na istotę 
słowa, któremu podporządkowuje muzykę, nie neguje 
jednak melodji. Dlatego szczytowym punktem opery 
jest piękna modlitwa Lukrecji w odsłonie trzeciej, tu- 
dzież duet Beatriks i Pedra. Duet ten, przepojony bo- 
gactwem melodji, ma wielką moc dramatyczną, podob- 
nie jak duet Beatriks i Gianniego w odsłonie czwartej. 
Natomiast odsłona piąta grzeszy zbyt zewnętrzną or- 
namentyką teatralną. Głębię wyrazu odsłon poprzed- 
nich zastępuje powierzchownia dramatyczność. Sta o się 
to prawdopodobnie wskutek niedość szczęśliwego wy- 
brnięcia librecisty z zakończenia tragedji. Poprzednie 
jednak odsłony mają tyle wartości muzycznych i sce- 
nicznych, że czynią z opery Różyckiego jedno z naj- 
poważniejszych dzieł operowych lat ostatnich. 

Zarówno reżyserja Popławskiego jak i dekoracje 
Wodyńskiego doskonale podkreślały tragiezność akcji. 
Obsada była świetna. Wielki sukces śpiewaczy święcił 
Mossakowski (Pedri). Czapska zyskała w partji Beatriks 
jedną z najlepszych swych partyj, pięknie śpiewała 
Lukrecję Wermińska, doskonale brzmiał głos Dygasa 
(Gianni). W innych partjach zasługują na wymienienie 
Mosoczy i Wraga. 

Opera Różyckiego powinna na stałe wejść do re- 
pertuaru polskich teatrów operowych. 


* 
* * 


Teatr Polski: „Sługa dwóch panów“ C. Goldoniego. 
Przekład E. Boyego. Forma sceniczna L. S. Schillera. 


„Sługa dwóch panów“ tkwi jeszcze w charakterze 
komedji improwizowanej, słusznie więc potraktował go 
Schiller jako kanwę do karnawałowego widowiska. Wy- 
chodząc z założenia commedia dell'arte, nie odtworzył 
jej jednak Schiller, lecz ją przetworzył. Było to wi- 
doczne zarówno w reżyserji jak i dekoracjach Frycza, 
dalekich od komedji jarmarcznej i przedstawiających 
Wenecję, przepuszczoną przez soczewkę współczesności. 
Mam wrażenie, że jednak rozrzutność barw, jakiej użył 
Frycz, odebrała komedji smaczek prymitywu. O ile in- 
scenizacja Schillera była wysoce artystyczna, a pomysł 
rzucenia nikłej akcji na tło karnawału weneckiego 
wprost świetny, o tyle przeprowadzenie tego karna- 
wału częściowo zawiodło: miały go charakteryzować 
głównie tańce, zamykające niemal każdą scenę. Tym- 
czasem w tańcach tych brakło rozmachu i tempera- 
mentu południowego. Swietnie pomyślane niektóre sceny 
(np. rozmowa Pantalona z Doktorem) wymagają znacz- 
nie żywszego tempa i wtedy osiągnęłyby rzeczywiście 
efekt komiczny. Doskonale wyreżyserowano scenę żar- 
łoctwa Truifaldina, w której Maszyński zachwycał swą, 
pozbawioną płaskich efektów, akrobatyką i siłą ko- 
mizmu. Doskonałe figury commedii dell'arte stworzyli 
pp. Małkowski, Krzewiński i Stanisławski. (Przy spo- 
sobności należy wyrazić żal, że doskonały ten artysta, 
jeden z najlepszych w Polsce interpretatorów wiersza, 
zwłaszcza Fredrowskiego, nie mógł w ciągu całego se- 
zonu wystąpić w żadnej roli, pisanej wierszem). Stylo- 
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wymi kochankami byli pp. Daczyński i Wesołowski, 
piękną Rozaurą p. Kuncewiczówna. Z dużą siłą cha- 
rakterystyczną zagrała rolę Smeraldiny p. „.yczkowska, 
na której świetnie rozwijający się talent należy baczną 
zwrócić uwagę. Niezbyt swobodnie czuła się w roli 
Beatrice p. Kamińska. 


$ 
* = 


leatr Maty: „Nasza Boginka”, Bontempellego. 
Reż. Borowskiego. 


Aktorami tej komedji są ludzie i — suknie. Ludzie 
są jednak bez wyrazu a rola, którą przypisuje autor 
sukniom zbyt doniosła: pani Boginka zmienia usta- 
wicznie swój charakter, zależnie od sukni, w którą się 
odziewa. Ciągłe, mechaniczne transformacje Boginki 
ujawniają banalność tematu, który — z woli autora — 
potraktował Borowski w sposób jak najbardziej rzeczy- 
wisty. Ta „rzeczywistość“ Bentempellego okazała się 
kłamstwem, a paradoks jej — śmiesznością. 


Szkoda więc pracy reżysera, Frycza, który w cza- 
rodziejski sposób powiększył scenę Teatru Małego 
(przez użycie przejść za kulisami i garderoby aktor- 
skiej), szkoda wysiłku aktorów z p. Przybyłko-Potoc- 
ką, której transformacje, sztucznie przez autora prze- 
prowadzone, nie mogły zmienić się w przeżycie. 


NIEMIECKA WYSTAWA TEATRALNA 
W MAGDEBURGU. 


14 maja zostanie otwarta w Magdeburgu wielka wy- 
stawa teatralna, której zadaniem będzie stworzenie żywego 
obrazu teatru niemieckiego w najdrobniejszych nawet 
szczegółach. Podobna wystawa była w 1892 r. w Wiedniu 
i przed 16 laty w Berlinie, W przeciwieństwie do wystaw 
teatralnych, które przedstawiały rozwój historyczny teatru, 
wystawa magdeburska postawiła sobie jako cel przedsta- 
wić teraźniejszość zamiast przeszłości, nie negując jednak 
tej przeszłości, 

Plan wystawy jest następujący: 

A, Oddział historyczny. Dokumenty z dziejów teatru 
niemieckiego od średniowiecza do teraźniejszości (1918). 
Modele teatrów i scen, maszynerja, oświetlenie, dekoracje, 
kostjumy, rekwizyty, portrety, fotografje, medaljony instru- 
menty muzyczne. Teksty, egzemplarze reżyserskie i aktor- 
skie, plany inscenizacyjne, afisze teatralne, krytyki tea- 
tralne, rozporządzenia, protokóły, literatura teatralna, 
pamiątki. 


Oddział historyczny obejmuje wszystkie rodzaje teatru 
od średniowiecza, uwzględnie jego formy ludowe, teatr 
szkolny, teatr odrodzenia (także uroczystości, procesje 
i t. p.), teatr baroku (opera włoska, niemiecka, „angiel- 
skich komedjantów*, trupy wędrowne 17 i 18 wieku), 
teatr klasyczny, „wielką” operę, przedstawienie wzorowe 
Dingelstedta i Laubego, teatr Wagnera, Meiningeńczyków, 
okres realizmu i sceny stylowej. 

Dział współczesny obejmuje: 

B. Dział kulturalny. Organizacje teatralne, Związki 
aktorów, organizacje widzów, statystyka teatralna. Agen- 
tury teatralne. Szkolnictwo teatralne. Krytyka, Cenzura. 

C. Dział artystyczny. Manuskrypty dramatów i oper. 
Portrety autorów. Aktorzy w portretach, fotagrafjach. 
Egzemplarze aktorskie. Głos (w radjo i fonografje). Re- 
żyserzy i malarze teatralni — modele, makiety. figuryny, 
egzemplarze reżyserskie, plany inscenizacyjne. Teatr ma- 
rjonetek. 

D. Dział przemysłu teatralnego. Urządzenia przeciw= 
pożarowe, oświetlenie, opał. Różne systemy scen. Zapadnie, 
podesty, kurtyny, kulisy, dekoracje, horyzont, sufity, pla- 
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fony, rekwizyty, kostjumy, garderoba baletowa, peruki, 
maski, szminki, kosmetyki, przyrządy akustyczne i t. d. 
E. Działy specjalne — np. teatr i film, teatr i radjo. 
Podczas wystawy odbywać się będą przedstawienia, od- 
czyty i kongresy. 
Wystawa teatralna w Magdeburgu wydaje własny swój 
organ p. t. „Die vierte Wand” *). 


*) Znajduje się w bibljotece Polskiego Instytutu Teatrologicznego. 


KRONIKA ZAGRANICZNA. 


„Rewizor z Petersburga" w Moskwie. Meierhold wy- 
stawił satyrę Gogola w zupełnie odmienny, ale zgoła 
nieszczęśliwy sposób. Sztukę rozbito na piętnaście odsłon 
i jedną scenę mimiczną. Najważniejszą rolę odgrywa 
żona naczelnika. Chlestakow stał się figurą drugorzędną. 
Meierhold wprowadził do sztuki element demoniczny, 
dając Chlestakowowi jako nieodłącznegojtowarzysza oficera 
gwardji, mającego być jego złym duchem. W ostatniej 
scenie naczelnik miasta dostaje obłędu.  Sfałszowanie 
sztuki Gogola spotkało się z bardzo krytycznem przyję- 
ciem prasy sowieckiej. 

„Tragedja człowieka" Madacha na scenie. Słynny poe- 
mat dramatyczny Madacha, w którym przedstawiona jest 
walka czynników Dobra i Zła o duszę Adama, została 
wystawiona w inscenizacji S. Hevesi'ego w Budapeszcie. 

Sztuka o aktorce. W wie”eńskim „Lustpielteatrze” 
wystawiono sztukę Franciszka Schulza p. t. „Estera La- 
barre“. Przedstawia ona tragedję starzejącej się znako- 
mitej aktorki, która przestaje być magnesem dla mężczyzn. 
Sztukę przyjęto bardzo przychylnie. 

Przeróbka z Scribea. Wiedeński Burgtheater wystawił 
(podobnie jak Reduta komedję Fredry—syna „Oj młody, 
młody”) komedję sentymentalną Scribe'a p. t. „Ręce 
czarodziejskie” w przeróbce Leona Lenza. Przeróbka 
spotkała się z dużem uznaniem. 


POLONICA. 


Fiński Teatr Narodowy wystawił z wielkiem powo- 
dzeniem „Kaligulę* Rostworowskiego. 
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NAUKA O TEATRZE W ROSJI SOWIECKIEJ.*) 


Po pięciu latach istnienia wydział 
teatralny instytutu historji sztuki w Le- 
ningradzie, ogłosił dwa sprawozdania, 
obejmujące działalność powyższego 
wydziału aż po kwiecień 1926 r. Po- 
dając do wiadomości opracowane stresz- 
czenie drugiego sprawozdania, redak- 
cja zachowuje prawo wypowiedzenia 
się co do organizacji, struktury i celo- 
wości poszczególnych sekcyj nowopo- 
wstałej naukowej dyscypliny, i co do 
formy jaką ta dyscyplina przybrała 
w Rosji. 


Powstanie „wydziału teatrologicznego” In- 
stytutu historji sztuki w Rosji sowieckiej przy- 
pada na rok 1920. Pierwsze pięć lat nauko- 
wej działalności poświęca Wydział” ugrunto- 
waniu wytycznych, któremi ma się kierować 
w swoim dalszym rozwoju. W trakcie kształto- 
wania się, nowa instytucja podlega ciągłym 
zmianom, z wynikami do roku 1926 następu- 
jącemi: 

Działalność doświadczalną „„Wydział” roz- 
członkowuje na pięć sekcyj: historji teatru ro- 
syjskiego, historji teatru zachodnio-europej- 
skiego, historji teatrów wschodnich, teorji tea- 
tralnej i sekcji kinowej. Również istnieje 
przy „wydziale” specjalny komitet badań hi- 
storji teatru rosyjskiego wyłącznie i komitet 
organizujący dział wiedzy o kinie. Oprócz 
tego istnieje kilka specjalnych instytucyj 
ułatwiających prace wydziału, a mających cha- 
rakter pomocniczy; są to 1) kartoteka historji 
teatru rosyjskiego, 2) gabinet historji i teorji 
teatru, 3) laboratorjum teatralne. 

Dwie dążności jakie wykazuje całokształt 
działalności Instytutu, historyczna i teoretyczna 
uwarunkowane są obecnością pośród człon- 


*) Na podstawie sprawozdania z działalności 
„Wydziału historji i teorji teatru przy Państwowym 
instytucie historji sztuki“ w Leningradzie. Publikacja 
czasopisma p. t. „O teatrze“, „Akademia* 1926. 


ków „wydziału“ historyków i filologów z jednej 
strony, a osób bezpośrednio pracujących w te- 
atrze, z drugiej. Dzięki tym praktykom te- 
atru, działalność wydziału znajduje się w bez- : 
pośrednim kontakcie z żywem życiem teatru 
współczesnego. Pomiędzy członkami tej insty- 
tucji znajduje się szereg inscenizatorów i re- 
żyserów („Państwowy teatr eksperymentalny”, 
„teatr nowego dramatu”, „teatr ludowej ko- 
medji”, „teatr młodych”, państwowe teatry 
akademickie), | side uczelni teatralnych, 
krytyków i t. d. 

Dział historji teatru obejmuje szereg pre- 
lekcyj i prac drukowanych na tematy tyczące 
się wszelkich dziedzin historji teatru własnego 
i obcego wraz z próbami scharakteryzowania 
współczesnego życia teatralnego w Rosji i za- 
granicą. 

Sekcja teorji teatralnej wydaje szereg prac, 
o charakterze teoretyczno-analitycznym. W za- 
kres zagadnień rozstrzyganych przez powyższą 
sekcję wchodzą następujące tematy: analiza 
techniki gry aktorskiej poszczególnych szkół 
współczesnego teatru rosyjskiego, problemat 
światła i barwy na scenie, teorja mise en sce- 
ne, metodyka wiedzy o publiczności teatralnej, 
gra rzeczy w teatrze. Obecnie sekcja teore- 
tyczna opracowuje kwestję wzajemnego krzy- 
żowania się techniki gry aktorskiej w teatrach: 
zawodowym i samorzutnym.*) 

Na specjalną uwagę zasługuje działalność 
komitetu bistorji teatru rosyjskiego. Specja- 
liści, biorący udział w Araeta komitetu, dzielą 
się na grupy: folklorystów, historyków teatru 
zawodowego w jego rozwoju historycznym 
i fachowców — rzeczoznawców teatru współ- 


*) Pod nazwą teatru samorzutnego rozumie się 
szereg teatrów powstałych przy klubach organizacyj 
robotniczych, które to teatry, nie mając tendencyj 24: 
robkowych, pełnią funkcję oświatowo-propagandową. 
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czesnego. Obecnie komitet zwraca uwagę na 
możliwości utrwalenia bieżącego teatralnego 
życia. 

Duże znaczenie pomocnicze ma kartoteka. 

Ponad 250,000 kartek archiwalnych zawierają 
szczegółowe i systematycznie prowadzone opi- 
sy druków teatralnych, archiwalnych dokumen- 
tów i materjałów muzealnych, tyczących się 
teatru rosyjskiego. Dotychczas w pełni są opra- 
cowane ww. XVII i XVIII. Zakres prac karto- 
teki uzupełnia systematyczny i szczegółowy 
opis afiszów b. teatrów cesarskich i druków 
o teatrze prowincjonalnym. 
„ Druga instytucja pomocnicza pod nazwą 
„gabinet historji i teorji teatru“, ma na celu 
ułatwienie orjentacji w materjale poszczegól- 
nych sekcji „wydziału“ dla osób z zewnątrz, 
t.j. dla profesorów, studentów i osób zwiedza- 
jących. Gabinet ten ma własne podsekcje: 
bibljotekarską, kartograficzną, ikonograficzną 
i kartotekę, pozatem wykonywa polecenia po- 
szczególnych sekcyj „wydziału“. Gabinet przy- 
stąpił również do systematyzacji różnorod- 
nych materjałów, przy pomocy djagramów, 
kartogramów i innych rodzajów szematyzacji 
materjału naukowego w formie graficznej. 
Istnieje również przy gabinecie pracownia 
makiet teatrów i poszczególnych przedstawień 
teatralnych z najróżnorodniejszych epok. Roz- 
wój tej pracowni chwilowo z braku odpowie- 
dnich środków jest wstrzymany. Również z bra- 
ku środków wstrzymano rozbudowę teatral- 
nego laboratorjum, będącego własną doświad- 
czalną placówką „Wydziału“. 

Placówka ta ma na celu organizowanie 
przedstawień wszystkich rodzajów teatru za- 
wodowego i samorzutnego i prowadzenie pra- 
cy doświadczalnej i eksperymentalnej w dzie- 
dzinach poszczególnych elementów widowiska. 
Dwie wytyczne składają się na charakter la- 
boratorjum: opracowanie szeregu kwestyj 
związanych z funkcją bieżącego teatralnego 
życia, kwestji organizacyjnej, montażu, świetl- 
nej, nauki o widzu i o całokształcie konstrukcji 
' widowiska i druga linja eksperymentalnie — 
doświadczalna, jako metoda pomocnicza w ba- 
dahiach historyczno-teatralnych. W tym celu 
opracowano szczegółowe plany sceny, nadają- 
cej się do powyższych badań. 

Jedną z pierwszych prac przeprowadzonych 
przez laboratorjum była analiza rocznicy pa- 
żdziernikowej rewolucji i związanych z tą rocz- 
nicą teatralizowanych uroczystości (1924). Pra- 
ca ta dała bardzo ciekawe wyniki co do 
treści i techniki tych uroczystości; laboratorjum 
przystąpiło do analogicznych badań uroczy- 
stości związanych z 1 maja — noszących też 
teatralizowany charakter. Najważniejszemi pra- 
cami teoretycznemi laboratorjum są: 1) opraco- 
wanie metodologicznej i organizacyjnej struk- 
tury laboratorjum teatralnego, 2) projekt urzą- 
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dzenia gmachu laboratorjum teatralnego, 
3) psychometryczne doświadczenia, określają- 
ce stopień zdolności zawodowych osób wstępu- 
jących do szkół teatralnych, 4) próby notowa- 
nia mise en scene, 5) planowa praca o pozna- 
niu widza w zawodowym teatrze, podczas 
uroczystości w klubach, kinach i cyrkach, 6) me- 
tody teatralizowanych prelekcyj;*) te ostatnie 
wyjaśniamy na następującym przykładzie: Te- 
atralizowana prelekcja wygłoszona przez W. 
Sołowjowa pa t. Gra rzeczy w teatrze r. 1925. 

Dział pokazowy opracowany wspólnie z kie- 
rownikiem laboratorjum N. Izwiekowym. Mo- 
wa o t. zw. „rzeczy w teatrze” inaczej „przy - 
rządzie teatralnym“, inaczej „przedmiocie tea- 
tralnym”. Współczesny teatr posiada dwa 
rodzaje „rzeczy“, rekwizyt i butaforje (termi- 
nologja rosyjska). Pod nazwą butaforja mów- 
ca rozumie wszystko co jest zrobione w pra- 
cowniach (rekwizytorniach) teatralnych, pod 
nazwą rekwizyt ujmuje wszystko to co się 
bierze z życia, w stanie surowym. Wchodzi 
laborant wnoszący dwie wazy z owocami, 
prawdziwą i butaforską (rekwizytorską) z pa- 
pier-mache. Następują wyjaśnienia mówcy, la- 
borant wychodzi. Taka teatralizacja ma cha- 
rakter illustracyjny; ciekawsze jest zużytko- 
wanie tej metody przy rekonstrukcji 1-go 
przedstawienia sztuki Moljera „Wykwintnine”, 
przypadającego na rok 1659. Chodzi o zba- 
dania ilości krzeseł na scenie. Odgrywa się 
fragment sztuki i podczas tego mówca stwier- 
dza iż były dwa krzesła i t. p. 

Dotychczas, celem ciągłego kontaktu z ży- 
wem życiem teatralnem, „wydział? nawiązał 
stosunki z teatrem im. W. Mejerholda, w któ- 
rym to teatrze wyniki prac „wydziału” znaj- 
dują swój sprawdzian i zastosowanie. 

Wydawnictwo ,„Akademja”, istniejące przy 
Instytucie historji sztuki, wydaje szereg naj- 
celniejszych prac wydziału teatralnego, orygi- 
nalnych i tłumaczeń. Wydano już szereg dzieł 
pierwszorzędnej wartości, m. i. szkice z historji 
zachodnio-europejskiego teatru (praca zbioro- 
wa) stary teatr w Rosji XVII i XVIII ww. 
(praca zbiorowa), teatr perski—Bertelsa i w.i. 

Na czele działu teatr. instytutu stoi autor 
prac o teatrze zachodnim i rosyjskim A. Gwo- 
zdziew. Naukowym sekretarzem jest W. So- 
łowjow, będący jednocześnie reżyserem, po- 
zatem pracuje szereg specjalistów profesorów 
najróżnorodniejszych dziedzin wiedzy o te- 
atrze współczesnym i historycznym. Zorgani- 
zowane specjalnie kursy dla przygotowania 
naukowych pracowników teatralnych, które 
przygotowują specjalistów w dziedzinach te- 


*) W przyszłości teatralne laboratorjum ma za 
zadanie. zjednoczenie wszystkich prac poszczegól- 
nych działów w jednym syntetycznym dziale 
teatru. 
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orji i praktyki teatralnej, uzupełniają zakres 
zainteresowań „wydziału”. (Pomijamy sekcję 
kinową, komitet kinowy, oraz zlikwidowany 
wr. 1925 komitet historji iteorjitańca i ruchu 
scenicznego). Kurs praktyczny polega m. i. 
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na tem, że deleguje się słuchaczy do poszcze- 
gólnych teatrów, na inscenizacje oddzielnych 
sztuk, w charakterze laborantów i asystentów 
na wykładach w szkołach teatralnych. 


ZWIĄZEK ARTYSTÓW SCEN POLSKICH. 


Egzaminy. 


Na ostatniem posiedzeniu Sekcji Pedago- 
gicznej Z. A. S. P. zatwierdzono program egza- 
minów kwalifikacyjnych, opracowany przez 
Połski Instytut Teatrologiczny, wprowadzając 
kilka uzupełnień zarządu sekcji. 

Program egzaminów przedstawia się obec- 
nie w sposób następujący: 


k 
Dramat: 2 pełne role—w tem 1 rola wierszem. 
Opera: 2 pełne partje pierwszorzędne. 
Operetka: 2 role pierwszorzędne z ewolucjami. 
Balet: 2 tańce i znajomość ewolucji. 
Estrada: 3 pieni, ewentualnie piosenki, ku- 
plety. 

Aspiranci dramatyczni mają opracować w prze- 
ciągu 48 godzin zadany przez Komisję frag- 
ment i zagrać go w kostjumie i charaktery- 
zacji. To samo tyczy się aspirantów opero- 
wych i operetkowych z tą różnicą, że termin 
opracowania fragmentu wynosi 72 godziny 
i że Komisja daje uczniowi akompanjatora. 


II. 
Ćwiczenia z zakresu głosu i dykcji, mimi- 


ki i gestu. Dla baletu technika baletowa. 
II. 
Umuzykalnienie (słuch, poczucie rytmu). 
IV. 


Historja teatru i literatury dramatycznej, 
dla opery, operetki i baletu ponadto historja 
muzyki. T 


Dla opery i operetki zasady muzyki. 
VI. 


Wiadomości organizacyjne. 
Ad IV. 


ABA MR GIR E C K, I. 


Przestudjować wstęp K. Morawskiego do 
„Antygony“ Sofoklesa w wydaniu Biblioteki 
Narodowej, Witkowskiego do „Prometeusza“ 
Ajschylosa i Butrymowicza do „Medei“ Eury- 
pidesa. 

Wymagana znajomość przynajmniej 1 dzie- 
ła Ajschylosa (np. Prometeusz Skowany) So- 
foklesa (np. Antygona lub Król Edyp), Eury- 
pidesa (np. Medea) — wszystkie w wydaniu 
Biblioteki Narodowej. 


Z dziedziny komedji greckiej wymagana 
znajomość 1 utworu Arystofenesa (np. Ryce- 
rzy). Przestudjować wstęp B. Butrymowicza 
do „Rycerzy“ wydanie Biblioteki Narodowej, 
część A p.t. „Twórczość Arystofenesa na tle 
rozwoju komedji attyckiej", 


TEATR RZYMSKI. 
Przestudjować wstęp G. Przychockiego do 
„Braci” Plauta w wydaniu Biblioteki Narodo- 
wej. Znajomość utworu wymagana. Pożądane 
przestudjowanie dzieła Przychockiego p. t. 
„Plaut”. 


ŚREDNIOWIECZE. 


Scena Polska r. VII zeszyt I: W. Husar- 
ski: „Inscenizacja w średniowiecznym teatrze 


religijnym”. 
ANGNLJA. 

„Scena Polska” rok VI zeszyt: IV Tretiak 
„Scena Szekspirowska”. Przestudjować część I 
wstępu Tretiaka do , Burzy” wydanie Bibljo- 
teki Narodowej p. t. „Postać i twórczość Szek- 
spira”. (Z rozdziału VI można pominąć od pod- 
rozdziału „Pierwsze zbiorowe wydanie 1623 r.“ 
do „późniejszych wydań* włącznie.) Konieczna 
znajomość przynajmniej „Romea i Julji*, „Snu 
nocy letniej“, „Hamleta“, „Makbeta”, „Króla 
Lira“, „Otella* i „Wesołych kumoszek z Win- 


dsoru*. 
HISZPANIA. 


Przestudjować wstęp do „Księcia Niezłom- 
nego* Calderona w wydaniu Biblioteki Naro- 
dowej. Znajomość utworu wymagana. 


FRANCJA. 

Przestudjować wstęp Boy'a do „Wesela 
Figara“ Beaumarchais’go i do „Fedry“ Racina, 
tudzież wstęp W. Folkierskiego do „Cyda“ 
Corneilla w wydaniu Biblioteki Narodowej. 
Znajomość wymienionych utworów konieczna. 
Przestudjować Boy’a— Żeleńskiego „Moliera“. 
Konieczna znajomość przynajmniej „Skąpca“ 
„Mizantropa“ i „Świętoszka.* 


WŁOCHY. 
„Scena Polska* r. VIl zeszyt II. Bach „Te- 
atr Del Arte we Włoszech“. 
NIEMCY. 


Znajomość „Fausta“ Goethego (przestu- 
djować wstęp do „Fausta” w tłumaczeniu 
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Wacholza, wydanie (zebethnera i Wolffa), 
„lfigenji” Goethego, „Don Carlosa” Schillera. 


ROSJA. 
Załącznik. 


SKANDYNAWJA. 


Znajomość przynajmniej 1 dzieła: Ibsena 
(np. „Upiory”, „Brand”, „Peer Gynt”, „Ros- 
mersholm”) wymagana. 


POLSKA. 
Wymagana dokładna znajomość literatury 


i historji dolskiej, przyczem główną ` uwagę 
należy poświęcić literaturze dramatycznej. Po- 
dręczniki zalecone: Chrzanowskiego, Chlebow- 
skiego, Briicknera. 

Przestudjować: Windakiewicz: „Teatr pol- 
ski przed powstaniem sceny narodowej*. Szyj- 
kowski: „Dzieje komedji polskiej w zarysie“. 
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Nr 6 
Kotarbiński: „Aktorzy i aktorki“. «Kotarbiński: 
Z dziejów dramatu i komedji w teatrach War- 
szawskich*. Galle: „Wojciech Bogusławski“. 
Franciszek Siedlecki: Helena Modrzejewska 
(w druku). l 


Konieczna znajomość „Odprawy posłów 
greckich“ Kochanowskiego, „Barbary Radzi- 
wiłłówny" Felińskiego, „Fircyka w zalotach“ 
Zabłockiego, „Dziadów“ Mickiewicza, „Maze- 
py“, „Balladyny“, Lilli Wenedy*, „Kordjana”, 
„Horsztyńskiego" Słowackiego, „Nieboskiej 
Komedji" i „Irydjona* Krasińskiego, „Zem- 


fot. Malarski, 
J. Węgrzyn jako Karol w „Zbójcach* Schillera. 


sty“ i „Slubów panieńskich" Fredry, „Wesela“, 
„Wyzwolenia“, „Nocy Listopadowej*, „War- 
szawianki*, „Sędziów“, i „Meleagra* Wyspiań- 
skiego. 


Przeczytać: Wyspiańskiego „Hamleta“, 
Wołkońskiego „Człowieka wyrazistego“ Ha- 


Nr ô „ŻYCIE 
gemanna, „Sztukę aktorską" i Coquelin'a „Sztu- 
kę aktora“. 

Dla aspirantów operowych i operetkowych 
obowiązuje ten sam program bez koniecznej 
znajomości utworów obcych. 

Aspiranci operowi i baletowi obowiązani 
są ponadto do przestudjowania dzieł z zakre- 
su historji muzyki. Polecone dzieła: Opień- 
ski H. „Dzieje muzyki powszechnej w zary- 
sie“, Reiss „Historja muzyki”, Reiss „Ency- 
klopedja muzyki, |Jachimecki „Historja mu- 
zyki polskiej“, Jotevko „Historja muzyki pol- 


M Maszyński jako 
skiej i powszechnej”, „©. Mo- 
niuszko*‘. 

Z dziedziny teorji muzyki zaleca się Bier- 
nackiego „Zasady muzyki“. 

Do powyższego programu dołączono szereg 
załączników: 1) Dramat Grecki, 2) Teatr Grec- 
ki, 3) Teatr rzymski, 4) Teatr hiszpański, 


Jachimecki 
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5) Teatr w ltalji, 6) Carlo Goldoni, 7) Francja, 
8) Komedja Francuska, 9) Niemcy, 10) Anglja, 
11) Norwegja i Szwecja, 12) Czechy, 13) Ro- 
sja, 14) U kolebki warszawskiej sceny publicz- 
nej, 15) Wojciech Bogusławski, 16) Pierwsi 
aktorzy polscy, 17) Teatr w Krakowie, Lwowie 
Poznaniu, 18) Dramat muzyczny, 19), Współ- 
czesna opera w Polsce, 20) Balet. 


SCHRONISKO W SKOLIMOWIE. 


Pola Negri nadesłała 650 dolarów na schronisko 
dla artystów weteranów w Skolimowie. 


fot. Brzozowski. 
„Sługa dwóch panów”. 


POSZUKUJĄ PRACY W TEATRZE 
następujący artyści: 


Marjan Marjański Łopatko, role charakterystycz- 
ne i bohaterów charakterystycznych, Warszawa, Kru- 
cza 16, u W. Szymańskiej, Sklep materjałów pi- 
śmiennych. 
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Marjan Bryk-Brokowski, rele charakterystyczno- 


kómiczne, Warszawa. Krucza 6 m. 23. 
Zojja Jakubowska, role charakt. - dramatyczne 
Warszawa. Moniuszki 3 m. 14. 
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Ałeksander Wiliński-Heller, Kapelmistrz. Warsza- 
Solec 46 m 17. 

Dąbrowska Eugenja, amantki—naiwne —- liryczne, 

Warszawa. Leszczyńska 9 m. 59. 


wa. 


Z TEATRÓW KRAKOWSKICH. 


Teatr miejski im. J. Słowackiego pracuje od 
początku bieżącego sezonu pod nowem kierow- 
nictwem i z nowemi zapasami energji. Obecny 
dyrektor p. Nowakowski zmienił prawie zupełnie 
zespół aktorski, zatrzymując zaledwie kilkanaście 
osób, przeważnie od dawna już z Krakowem 
związanych; pozbywając się szeregu sił mało 
wartościowych utracił jednak zarazem parę praw- 
dziwych talentów aktorskich, które zresztą doj- 
rzały już do engagement w Warszawie i u nas 
były trudne do utrzymania. Nowe nabytki, wśród 
których znajdujemy parę nazwisk o ustalonej już 
renomie, pozwoliły mu jednak doznane straty po- 
wetować, choć dla niektórych ról wciąż jeszcze 
jest trudno znaleść właściwych wykonawców. 
W teatrze miejskim pracuje się obecnie w sposób 
bardzo intensywny i sumienny, co wychodzi na 
korzyść młodym siłom aktorskim a także odbija 
się korzystnie na finansowem prosperowaniu teatru. 
Wpływy kasowe w porównaniu z pierwszemi 
miesiącami sezonu podwoiły się, co Świadczy 
o rosnącem zaufaniu publiczności i będzie za- 
pewne, oile tempo pracy w teatrze się nie zmie- 
ni, ważkim argumentem za utrzymaniem teatru 
w rękach miasta. Na jednem z ostatnich posie- 
dzeń Rady miejskiej odezwały się bowiem głosy 
za oddaniem teatru prywatnemu przedsiębiorcy, 
co przy obecnej konjukturze finansowej nie da- 
łoby zapewne oczekiwanych wyników w postaci 
podniesienia się poziomu teatru, a pozbawiło by 
miasto kontroli nad repertuarem. 

W warunkach miasta prowincjonalnego, gdzie 
jedyny polski teatr dramatyczny musi odgrywać 
także rolę placówki narodowej i pedagogicznej za- 
razem nie jest to rzeczą najmniej ważną. Pie- 
lęgnować repertuar narodowy i zapoznawać mło- 
dzież z własnym dorobkiem na polu dramatu 
i komedji — to są pierwsze obowiązki teatru 
u nas, którym z wyższej konieczności ustąpić 
musi wzgląd na „kasowość” repertuaru. Stąd 
eklektyczny sposób pracy teatru, dający mało 
„dreszczy” teatralnej publiczności, Mimo to 
obecny dyrektor umie odpowiednio mieszać utile 
cum dulci i może mu się uda zmniejszyć deficyt 
teatru, istotnie horendalny w ostatnim roku, oczy- 
wiście tylko jak na nasze skromne prowincjonal- 
ne tcatry: gdzie nam do deficytów warszawskich 
teatrów miejskich! 

Początek obecnego sezonu przyniósł jak wia- 
domo pierwszą realizację sceniczną „Akropolis“ 
Wyspiańskiego i pierwsze w Polsce wystawienie 
interesującej sztuki J. Romains,a „Dyktator“. 


Obie te premjery poczytane być muszą za zasłu- 
gę p. Nowakowskiemu. Po „Akropolis“ bieg ży- 
cia teatru potoczył się drogą bardziej codzienną 
i do wymagań publiczności dostosowaną. „Kre- 
dowe Koło“ Klabunda wystawione zostało bar: 
dzo starannie i z podkreśleniem widowiskowego 
charakteru tej sztuki w pięknych i stylowych de- 
koracjach zdolnego dekoratora naszego teatru 
p. Kudewicza. Reżyserujący „Kredowe Koło” 
p. Sosnowski, którego powrót na naszą scenę po- 
witany został z ogólnem zadowoleniem, nie zaw- 
sze umiał utrzymać jednolity ton przedstawienia, 
które wahało się ciągle między groteską, styli- 
zacją a naturalizmem. Główną rolę kobiecą 
odegrała poprawnie p. Hańska. Po „Kredowem 
kole“ nastąpiły znane dobrze w Warszawie „Ka- 
pelusz słomkowy* Labichea i „Pastorałka*, 
wykonane u nas potrosze w myśl staropolskiej 
maxymy: czem chata bogata, tem rada. Szczęś- 
cia nie przyniosło również teatrowi wznowienie 
sztuki Jewrejnowa „To co najważniejsze“. Do- 
skonały odtwórca roli Fregolego dyr. Nowakow- 
ski nie czuł się w niej tym razem tak dobrze, 
jak przed paru laty. 

Bardzo staranną szatę realizacji scenicznej 
otrzymała natomiast u nas dzięki talentowi i pra- 
cy p. Sosnowskiego smutna komedja Perzyńskie- 
go „Usmiech losu*. Wprawdzie w głównej roli 
zawiódł zupełnie utalentowany zresztą aktor 
p. Milski, ale poprawna gra pp. Bednarzewskiej, 
Hałacińskiej,j  Jednowskiego i Komornickiego 
ujęła sobie naszą publiczność. Ogólnie podobał 
się zwłaszcza ładnie wystawiony akt na dancingu. 
Przywykliśmy już tak do uczucia wdzięczności 
dla p. Jachimeckiej za jej wzorowe przekłady 
zapoznające nas z młodą literaturą teatralną 
włoską — że tym razem nie wypadało nam pro- 
testować przeciw płaskiej i trywjalnej sztuce 
Fraccaroliego p. t. „Wiedza radosna“. Jeśli 
wierzyć wtajemniczonym miało to być parodją 
pirandelizmu; w praktyce jednak i w oczach pro- 
fanów wygląda ona bliźniaczo podobna do nie- 
wybrednej farsy opartej na nieszczególnych łat- 
wych dowcipach. Treścią jej są przejścia pew- 
nego jegomościa, który tak długo był obrabowy- 
wany z majątku przez swych krewnych i lichwia- 
rzy, dopóki nie udał warjata i z pomocą prze- 
branych za warjatów osobników nie wymusił od- 
dania sobie swej własności. Ten „Hintertreppen- 
Hamletismus'* wymagał zresztą dla swej scenicz- 
nej realizacji zdecydowanej formy groteski, cze- 
go u nas niestety nie zrobiono, podlewając rea- 
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listycznym sosem wątpliwe przysmaki omawia- 
nej sztuki. Rolę główną grał bardzo dobrze 
dyr. Nowakowski. 


Na zakończenie wspomnieć należy o pierw- 
szem wystawieniu  „„,Daniela'* Wyspiańskiego 
w ramach malutkiego i ubożuchnego teatrzyku 
żydowskiego. Entuzjazm zespołu i staranna re- 
żyserja chórów przez p. Piekarskiego nie mogły 
oczywiście dać odpowiedniej oprawy dzieła, które 
koniecznie wymaga wielkiej sceny i bogatych 
środków, złożyły się jednak na całość kulturalną. 
Nie możnaby tego powiedzieć o eksperymencie 
teatralnym, jakim nas niedawno uraczył p. Piekar- 
ski w teatrze „Bagatela“, wystawiając „Ludzi 
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Fasenclever'a; dekoracje i meble zastąpiono gro- 
madą statystów, poubieranych w swe normalne 
ubrania. Na tem to żywem i bardzo niekarnem 
tle, które ustawicznie zlewało się z grającymi 
aktorami w jedną całość, z której niepodobna 
było wyodrębnić aktora od mebla — odegrano 
lichą sztukę niemieckiego autora. Próbowano tu 
pomysł p. Piekarskiego wywodzić od Tajrowa; 
ma on jednak z Teatrem Tajrowa ten sam zwią- 
zek co z konstelacją Andromedy. Poco wma- 
wiać w publiczność, że teatralny eksperyment 
musi być koniecznie czystym nonsensem? Go- 
towa jeszcze uwierzyć. 


K. Piotrowski 


TEATR I PRASA 
(Styczeń) 


Polskiemu teatrowi w roku 1926 poświęcił 
artykuł w A.B.C. W. Grubiński (nr. 1.), wy- 
mieniając jako sztuki, cieszące się najwięk- 
szem powodzeniem: „Księżniczkę żydowska” 
Grubińskiego i „Dzieje grzechu* w przeróbce 
Schillera. Dziwne jest pominięcie w artykule 
sprawozdawczym sukcecu „Róży” i Nieboskiej 
komedji” w Teatrze im. Bogusławskiego — 
W. Zawistowski (Epoka nr. 1) ogłasza ciekawe 
uwagi o współczesnej twórczości dramatycz- 
nej polskiej z powodu nieszczęsnego „„Albatro- 
sa” Fijałkowskiego. W obronie tej komedji 
wystąpił J. Kotarbiński (Kur. Warsz. z 14.1). 
Sprawie polskiego repertuaru poświęcił trzy 
artykuły A. Grzymała Siedlecki (Kur. Warsz. 
z 3.1, 4.1 i 5.])) w których stara się odpowie- 
dzieć na pytanie dlaczego polscy autorzy tak 
mało piszą i zwracając uwagę na „pogromców 
twórczości teatralnej“ — t. zn. większość tea- 
trów prowincjonalnych. W drugim z wspom- 
nianych artykułów dowodzi Siedlecki, że na- 
sza literatura dramatyczna nie stoi niżej od 
obcej. W trzecim wreszcie zwraca uwagę 
na nieżyczliwy (?) stosunek krytyki do sztuki 
polskiej. 


J. Kaźmierczak (Dziennik Bydgoski z 4.1.) 
w artykule pt. „Z doli i niedoli teatrów pol- 
skich” stwierdza, że „dola i niedola dzisiejszych, 
zwłaszcza prowincjonalnych teatrów polskich 
stoi w prostym stosunku do dzisiejszego ogól- 
nie niskiego moralnego poziomu publiczności. 
Nie należałoby zatem mówić o faktycznym 
upadku lub zmierzchu teatru, lub o chwilo- 
wym jego przełomie wewnętrznym, zależnym 
od drugiego, powszechnego, wewnętrznego 
przełomu”. Naprzód (17.1.) drukuje mowę dyr. 


teatru krakowskiego, Z. Nowakowskiego, wy- 
głoszoną na posiedzeniu Rady miejskiej, przed- 
stawiającą w dowcipnej formie program dy- 
rektora teatru. Z powodu premiery „Akropo- 
lis” w Krakowie ogłosił Tygodniki ilustrowa- 
ny (nr. 5) artykuł K. Czachowskiego pt., „Mi- 
sterjum zmartwychwstania”. 


Z okazji wystawienia w Reducie „Siostry 
Beatriks” Maeterlincka (z Solską w roli tyt.) 
ogłosiła artykuł o Maeterlincku H. Romer. 
(Kur. Wileński). Z okazji wystawienia „Sługi 
dwóch panów” w warszawskiem teatrze Pol- 
skim ogłosiły artykułu informacyjne o Goldo- 
nim: Swiat (nr. 4)—artykuł F. Szyfmanówny, 
„Tygodnik ilustrowany” (nr. 4) — artykuł £E. 
Boyego, który napisał też studjum o commedji 
dell'arte i o Goldonim w „Comoedji” (nr. 3i 4), 
„Kurjer Warszawski” (25.1.) pióra A. G. S. Sie- 
dleckiego, „Rzeczpospolita? (25.1.) J. $. Wro- 
czyńskiego i „Dzień Polski” (nr. 22) W. Bru- 
mera. : 


O „O'Neillu i teatrze amerykańskim” pi- 
sał J. Lhevine (Nasz Przegląd z 29.1.), o re- 
formie teatru we Włoszech M. Sobeski (Kur. 
Pozn.), o Bontempellim Z. Chrzanowski (Swiat 
z 29.1.), o współczesnym teatrze angielskim 
Bacz. (Głos Prawdy z 23.1.). 

Książkę reżysera francuskiego S. Baty p.t. 
„Maska i Kadzielnica* omawia K. Piotrowski 
(Czas z 2.1.) w artykule p. t. „Nowe teorje 
teatralne". J. B. (Tyg. ilustr. nr 3) ogłosił cie- 
kawy artykuł o dekoracjach świecących a B. 
Szarlitt (Naokoło świata nr. 33) zaznajamia 
czytelnika z urządzeniami opery warszawskiej 
w artykule p. t. „Z za kulis operowych”. 

(Przegląd prasy ogłaszać będziemy co mie- 
siąc. Zadaniem jego jest zwrócenie uwagi czy- 
telników na ciekawe artykuły z dziedziny te- 
atru, z pominięciem recenzyj teatralnych). 
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Nr. 7 


Życie Wealiui 


Jygodnikh , PASKI polskiej Baulturze 


feafralnej. 


nie to postaram 
się dać odpo- 
wiedź, przyto- 
czę zdania wi- 
dzów—uczniów 
warszawskiej 

szkoły dzienni- 
karskiej. Są one 
charakterysty- 
czne z tego 
wzgędu, że wy- 
nika z nich, iż 
wśród publicz- 
ności panują na- 
derrozbieżnesą- 
dy o kompeten- 
cjach t. zw, kie- 
rownika litarac- 
kiego. 

W. Br. 


1. Do zadań za- 
sadniczych kie- 
rownika literac- 
kiego w teatrze 
należy dobór re- 
pertuaru. Każ- 
dy teatr powi- 
nien posiadać 
pewna linję wy- 
tyczną, według 
której kieruje 
się przy wybo- 
rze sztuk na 
scenę. A więc 
czy zajmie się 
specjalnie dra- 
matem, kome- 


dją, sztuką klasyczną, czy nowoczesną, weź- 
mie sobie za zadanie demokratyzację teatru 


KIEROWNIK LITERACKI 


Na czem polega praca i znaczenie kiero- 
wnika literackiego w teatrze? Zanim na pyta- 


fot. Malarski. 
WOJCIECH BRYDZIŃSKI jako Franciszek w „Zbójcach”. 


i będzie się liczył z poziomem szerszego ogółu, 
czy też zechce na węższym terenie przema- 


wiać do wyrafi- 
nowanych este- 
tycznie jedno- 
stek— musi się 
ze swem zało- 
żeniem liczyć 
i odpowiednio 
dlo tej linji do- 
bierać repertu- 
ar. Dziś teatr 
dla, szerszych 
warstw jest za- 
sadą prawie o- 
gólnie panującą 
to teź różnicz- 
kuje się on ra- 
czej ze względu 
na kierunek ar 
tystyczny, któ- 
remu hołduje 
reżyser. 
Kierunek 
reżysera warun- 
kuje również 


rodzaj sztuki 


dramatycznej, 
najczętniej 
przez dany te- 
atr wystawiany. 

Pozatem trze- 
ba się liczyć ze 
społeczeń- 
stwem. Kiero- 
wnik literacki 
musi być do- 
brym obserwa- 
torem społe- 
czeństwa, dla 


którego tworzy, i trafnie wyczuć prądy my- 
ślowe i artystyczne nurtujące je, aby na- 
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prawdę oddziaływać, wychowywać. Wpraw- 
dzie w wyborze repertuaru jest on zależny 
od rozwoju literatury dramatycznej, ale iw tym 
wypadku teatr, który potrafi stanąć na płasz- 
czyźnie, z której będzie miał do społeczeń- 
stwa przemówić, może poniekąd sprowoko- 
wać zamiłowania i nawet zdolności pisarskie 
w kierunku sztuki dramatycznej. 

Poza tem zadaniem czeka jeszcze kiero- 
wnika literackiego praca, w której pozostaje 
on w jeszcze bardziej bezpośrednim związku 
z reżyserem, aniżeli przy wyborze repertuaru. 
Teatr jest bezwzględnie sztuką nie tylko od- 
twórczą, ale i twórczą. Dzieło autora wzięte 
na scenę może ulec wielu zmianom, które są 
bezwzględnie dopuszczalne, o ile oczywiście 
nie wypaczają sensu logicznego i artystycz- 
nego sztuki. W tej pracy musi się kierownik 
literacki podporządkować reżyserowi, jego 
myśli przewodniej w realizacji sztuki. 

Mam wrażenie, że w dzisiejszym teatrze 
coraz bardziej maleje rola decydująca kiero- 
wnika literackiego na rzecz reżysera. 


2. Praca kierownika literackiego polega na 
dostarczaniu teatrowi repertuaru, nie znaczy 
to jednak, by sam on miał pisać i tworzyć, 
ale by z skarbnicy twórczości innych czerpał 
i wybierał odpowiednie sztuki. 

Każdy teatr ma swoją t. zw. linię reper- 
tuarową. Twórcą tej właśnie linji jest kier. 
liter., powinien on też bezwzględnie dbać o jej 
ciągłość i jednolitość. 

Jeżeli teatr ma znaczenie wychowawcze, 
to kier. lit. jest właśnie owym pedagogiem - 
wychowawcą, a reżyser, aktor i dekorator są 
tymi, którzy jego ideały, czy cele zreprezen- 
towane w utworze przez niego wybranym, 
ukazują publiczności. 

Wiele się mówi o eksperymencie w te- 
atrze. Ta dziedzina jest jednak dla kierowni- 
ka literackiego zamknięta. Szukanie nowych 
dróg należy pozostawić reżyserowi i aktorom. 
Kierownik literacki musi być człowiekiem 
o zupełnie wyrobionych poglądach, (oczywiś- 
cie w swojej dziedzinie) musi napewno wie- 
dzieć który utwór zasługuje na wystawienie, 
a który kwalifikuje się do kosza, powinien mieć 
bezwzględne, ustalone zdanie o tem, co to 
jest piękno i sztuka. r 

Kier. liter. musi być doskonale obznajmio- 
ny z ruchem wydawniczym tak swoim, jak 
i obcym, nie wolno mu nie wiedzieć o tem, 
że ukazał się jakiś nowy utwór sceniczny. 

Jeszcze jedno: kierownik literacki powinien 
być, jako człowiek, zupełnie uczciwy i czy- 
sty, nie wolno mu faworyzować jednych na 
niekorzyść drugich. 


3. Zadaniem kierownika literackiego jest za- 


AE 


sadniczo „układanie* repertuaru, analiza po- 
szczególnych sztuk i nadawanie ogólnego kie- 
runku ideowego i artystycznego teatrowi. 
Zresztą do pracy tej zaczynają się „wtrącać* 
coraz energiczniej reżyserowie. 

Wogóle w przyszłości kierownik literacki 
stanie się zbyteczny, gdyż praca zespołowa, 
kolektywna, jaka będzie w przyszłości domi- 
nowała w teatrze — tendencja w tym kierun- 
ku jest obecnie b. wyraźna — spowoduje, że 
wszyscy członkowie zespołu będą wspólnie 
omawiali ogólny repertuar, analizowali sztukę, 
psychikę ogólną, tendencję, sposób insceniza- 
GW p 

| W teatrze dzisiejszym jest kierownik lite- 
racki niezbędny. Jednak z punktu widzenia 
historycznego jest on równie zbyteczny i kon- 
wencjonalny, jak naturalistyczne dekoracje, 
kurtyna, jeden „samowładny* reżyser i t. p. 


4. Przez reżyserję, przez indywidualne zro- 
zumienie sztuki przez artystów niejednokro- 
tnie dzieło sceniczne zatraca swe wartości li- 
terackie, a co gorsza, pomiędzy reżyserem ar- 
tystą i twórcą mogą zachodzić tak wielkie 
nieporozumienia, że dzieło, dajmy nato,o pier- 
wiastkach dramatycznych może stać się farsą 
bezwartościową. Aby uniknąć tych nieporo- 
zumień istnieje kierownik literacki. Jakież 
więc jest jego zadanie? Otóż, gdy kierowni- 
kiem literackim jest sam twórca dzieła, zada- 
nie to ma w znacznej mierze już rozwiązane. 

Autor nie potrzebuje się wgłębiać w treść 
utworu, nie potrzebuje badać, że tak powiem, 
jego duszy, nie potrzebuje wyśledzać tych to- 
nów i półtonów podnoszących, a częstokroć 
stanowiących o jego wartości. Zadanie autora 
jako kierownika literackiego polega jedynie 
na interpretacji swego dzieła reżyserowi i ar- 
ście. jeśli ci dobrze zrozumieją autora i po- 
trafią pogodzić wymogi dzieła z wymogami 
sceny zadanie jest rozwiązane. 

Zupełnie inaczej rzecz się ma, gdy kiero- 
wnikiem literackim nie jest sam autor i wte- 
dy stanowisko to wymaga prawdziwej inteli- 
gencji i prawdziwej znajomości literatury. Ba 
niedosyć jest wybrać utwór, trzeba utwór ten 
przestudjować i to przestudjować sumiennie. 
Trzeba poznać tą duszę utworu z najsubtel- 
niejszemi jej drgnieniami, trzeba poznać każ- 
dy, bodaj najmniejszy jej nerw, każde zdanie, 
każde słowo ma tutaj wartość. Tylko dokła- 
dne a subtelne poznanie utworu przez kiero- 
wnika literackiego może stworzyć własciwą 
interpretację, do której reżyser i artysta musi 
się zastosować, aby nie obniżyć, nie zaćmić 
wartości dzieła, 


5. Na czterech głównych podwalinach stoi 
teatr; są to mianowicie: kierownik literacki, 
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reżyser, autor i aktor. Inne — jak dekoracje, 
technika sceniczna etc. schodzą na plan drugi. 
Aczkolwiek zdarzają się eksperymenty dążą- 
ce do nadania tym czynnikom znaczenia za- 
sadniczego dla sztuki, nie zdołały one jednak- 
że jak dotąd zmienić dotychczasowej struktu- 
ry teatru. 

Z czterech podstawowych filarów aktor 
i autor coraz bardziej odsuwani są od bezpo- 
średniego wpływu na sztukę: duszą jej i ner- 
wem staje się reżyser, a mózgiem kierownik 
literacki, który, jak sama nazwa wskazuje — 
dzierży kierownicę aparatu teatralnego. 

Musi on być literatem o nieprzeciętnej 
inteligencji, dużej erudycji teatrologicznej, 


świetnym zmyśle krytycznym i znajomości 


sceny. 

Zadanie kierownika literackiego jest naj- 
trudniejszą funkcją w teatrze. Musi on obraną 
przez się sztukę przetworzył za pomocą włas- 
nych soków intelektualnych z papierowego 
surowca w żywy produkt, aby później puścić 
go w ruch przy współudziale reżysera i aktorów. 

Jedną z takich trudnych funkcyj kierownika, 
najdonioślejszą bodaj, jest wybór scenarjusza 
Teatr bywa zasypywany rękopisami utworów 
pierwszorzędnych piór krajowych i zagranicz- 
nych, utworów mniej i więcej dobrych, posia- 
dających wiele zalet obok wad. Czujne i prze- 
nikliwe oko kierownika musi w czytaniu wy- 
obrazić sobie obrazowo sztukę, już jakgdyby 
graną, — powinno natychmiast wynaleść 
w utworze „złote żyły“, najkorzystniej nada- 
jące się do zaprodukowania na scenie, — wy- 
łowić z dobrego scenarjusza perły najlepsze. 
Również ołówek kierownika ma prawoi obo- 
wiązek zbyteczne sceny skreślić, ewentualnie 
słabe strony tekstu odpowiednio uzupełnić 
i zmienić. 

Otóż na wyborze scenarjusza, umiejętności 
wyławiania owych „pereł“ i korzystnej dla 
widowiska zmianie tekstu, polega wielce od- 
powiedzialna praca kierownika literackiego. 

Teatry nasze obecnie przechodzą „chorobę 
komedjową*, która objawia się w wystawia- 
niu miernych sztuczydeł produkcji znanych 
nawet u nas piór. Nie można tu winić autorów 
owych nieszczęsnych utworów. Autor po to 
jest autorem, by coś pisać a największy na- 
wet talent miewa okresy słabsze, kiedy two- 
rzy rzeczy mierne. Lecz teatr nie po to jest 
teatrem, by wystawiał na deskach wszystko 
co popularny, utalentowany autor napisze. 
Wina za zły repertuar teatru spada tedy wy- 
łącznie na kierownika, który zazwyczaj bywa 
odpowiedzialny za powodzenie teatru. 

Kierownik literacki musi mieć przenikliwy 
zmysł krytyczny, aby zgóry sobie móc zesta- 
wić plusy i minusy przeczytanego rękopisu. 
Pozatem konieczna jest znajomość wszech- 


światowej literatury teatralnej zarówno nowo- 
czesnej jak ubiegłych stuleci i starożytnej, co 
pozwoli kier. lit. odróżnić rzeczy nowe, orygi- 
nalne od szablonów lub wprost naśladownictw 
tak, niestety, częstych w czasach ostatnich. 

Ale to są tylko minimalne warunki stawia- 
ne kierownikowi lit. dobrego teatru. Nawet 
najlepszy erudyta-teatrolog w krótkim czasie 
musi wpaść w rutynę i stanąć na martwym 
punkcie, jeśli nie będzie posiadał własnej 
indywidualności i inwencji twórczej. 

Dla dobra teatru kierownik lit. powinien 
kilka razy do roku zwiedzać większe teatry 
zagraniczne, gdzie mógłby poznać nowe prą- 
dy, nowe dążenia i pomysły. Nie znaczy to, 
iż ma on ślepo naśladować sposoby insceni- 
zacji podług wzorów zagranicznych teatrów; 
jego osobisty smak i zmysł artystyczny sam 
wyczuje co zasługuje na naśladownictwo. 

Niepożądane jest, aby kierownik literacki 
sam pisał dla teatru i wystawiał w nim włas- 
ne utwory. Zaufanie do siebie i stronniczość 
często zaślepia autokrytycyzm kierownika-auto 
rana niekorzyść teatru. 

W poszukiwaniu zdobyczy scenicznych 
kierownik winien badać arcydzieła literatury 
pięknej, które częstokroć w dobrej przeróbce 
na scenę dają istotne perły repertuaru. Nie- 
małą przytem trudność sprawia ujęcie utworu 
poetyckiego w ramy scenarjusza. Gdy w po- 
szukiwaniach swych natknie się na dzieło, da- 
jące się wykorzystać scenicznie, winien kie- 
rownik lit. dokładnie obmyśleć sposób prze- 
obrażenia go tak, aby mie zatracić walorów 
literackich, zawartych w utworze, a równo- 
cześnie wyzyskać możliwości sceniczne, od- 
rębne i ograniczone wielu względami, o któ- 
rych nie mógł myśleć autor przy pisaniu da- 
nego utworu. Po głębokiem przemyśleniu, 
kierownik lit. winien udzielić iiteratowi, który 
podejmie się przeróbki, umiejętnych, rzeczo- 
wych wskazówek. 

Mówiąc o wyborze scenarjusza, musimy 
nadmienić także, iż kierownik lit. -powinien 
znać dobrze psychologję publiczności, owego 
niemego parlamentu, który oklaskami wyraża 
na premjerze „votum zaufania* sztuce. Teatr 
jest wychowawcą publiczności i musi znać 
swoich wychowańców. Kierownik powinien 
dobrze zdać sobie sprawę z zadania teatru, 
dla którego wystawić ma sztukę. Zwłaszcza 
w t. zw. teatrach „dzielnicowych“ t.j. miesz- 
czących się na krańcach miasta, a przezna- 
czonych dla szerokiej rzeszy publiczności 


o niższym rozwoju intelektualnym, — w do- 
borze sztuk i sposobie inscenizacji należy 
być bardzo ostrożnym — co również należy 


do obowiązków kierownika literackiego. Musi 
on umieć wychowywać „swoją“ publiczność— 
umieć stopniowo i systematycznie przyzwy- 
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czajać ją do teatru i coraz trudniejszych 
dzieł scenicznych, nie przekraczając granicy 
zrozumienia. 

Poza sprawą scenarjusza, jest druga waż- 

na — sprawa doboru aktorów i rozdzielania 
ról. Kierownik lit. winien mieć t. zw. „żyłkę 
teatralna“, musi być zżyty ze sceną i znać 
świat aktorski oraz psychologję aktora. Czyż 
może być w teatrze większy błąd, jak źle 
rozdzielone role? Najlepsza sztuka „zblednie*, 
gdy główne role będę nieumiejętnie obsadzo- 
ne. Kierownik musi więc przy angażowaniu 
aktorów dla teatru zachować niezwykłą sta 
ranność i skrupulatność, aby przy obsadzaniu 
sztuk miał odpowiednie talenty stosowne dla 
danych ról, mogąca w nie „wczuć się“ dob- 
rze. 
Na rynku aktorskim dużo jest zwykle sił 
podrzędnych, podczas gdy „firmy” dobre za- 
zwyczaj posiadają zbyt wiele zaofiarowań. 
Należy sobie zawczasu umieć pozyskać do- 
brego aktora dla teatru. 

Mając gotowy, przetworzony odpowiednio 
przez siebie, gruntownie  przestudjowany 
i opracowany Scenarjusz oraz komplet akto- 
rów, kierownik lit. zdaje cały nagromadzony 
materjał reżyserowi. | tu musi przelać się je- 
go inicjatywa twórcza w kierunku zrealizo- 
wanio sztuki. W szeregu konferencyj z re- 
żyserem, winien kier. literacki zaznajomić go 
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Kryzys, przeżywany obecnie przez teatry, 
jest przedewszystkiem kryzysem twórczości 
dramatycznej. ‘Autorzy nie stwarzają tych 
wartości, które mogłyby zainteresować szero- 
kie masy społeczeństwa. A rezultat jest rze- 
czywiście bardzo smutny. Świadczą o tem 
chociażby cyfry frekwencji w warszawskich 
teatrach miejskich. Są one rzeczywiście wprost 
zastraszające: W operze frekwencja wynosi 
przeciętnie 35 proc. kompletu, w teatrze Na- 
rodowym na przedstawieniach wieczornych 
28 proc. a popołudniowych 48 proc., w Teat- 
rze Letnim na przedstawieniach wieczornych 
30 proc., na popołudniowych tylko 32 proc. 

Teatry prywatne borykają się również 
z trudnościami finansowemi, o których da- 
wniej dyrektorom się nie śniło. Frekwencja 
w teatrach prowincjonalnych jest minimalna. 
Nie można jej porównać z frekwencją przed- 
wojenną. 

Ale równocześnie — w innej dziedzinie — 
obserwujemy następujący objaw: czytelnictwo 
polskie w ostatnich latach w zastraszający 
sposób zmalało. I oto znalazł się wydawca — 
śmiałek, który zaczął bić duże nakłady a ksią- 
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z kierunkiem i duchem, w jakim ma być sztuka 
zrealizowana, a nawet, w razie potrzeby, 
przestudjować z nim ważniejsze sceny. 

Pozostaje jeszcze sprawa dekoracyj, bar- 
dzo ważna w nowoczesnym teatrze; i tę 
kwestję winien obmyśleć wraz z dekoratorem 
kierownik literacki. Nawet ściśle techniczne 
efekty, Świetlne lub rekwizytorskie w po- 
szczególnych momentach sztuki muszą być 
najczęściej przezeń kontrołowane. 

Z chwilą złożenia reżyserowi scenarjusza 
wraz z pouczeniami i wskazówkami, pracę 
kierownika lit. można uważać za skończoną; 
oczywiście musi on być obecny na kilku pró- 
bach ogólnych, na których jeszcze wypada 
niejednokrotnie coś zmienić. 

Te ostatnie sprawy zazwyczaj bywają po- 
wierzane inicjatywie reżysera, którym musi 
być człowiek o wybitnej indywidualności i du- 
żej inicjatywie, lecz baczne oko kierownika 
literackiego powinno stale śledzić sposób wy- 
stawienia sztuki aż do dnia premiery. 

Jak z powyższego wynika, praca kierow- 
nika literackiego w teatrze jest w wysokim 
stopniu trudna, żmudna i odpowiedzialna, to 
też stanowisko takie wymaga wybitnego ta- 
lentu literacko - artystycznego, oryginalnej 
twórczości, pomysłowości scenicznej i — jak 
już wspomniałem — nieprzeciętnej AA SU 
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żki sprzedawać po 95 groszy. Czytelnicy się 
znaleźli. I widocznie znalazło się ich sporo, 
bo i inni wydawcy zaczęli pomysłowego na- 
kładcę naśladować i dzisiaj tych książek „gro- 
szowych* wychodzi coraz więcej. Kryzys czy- 
telniczy minął. 

Jaka stąd nauka dla teatrów? Ceny bile- 
tów muszą być dostępne dla społeczeństwa. 
W Wilnie dyr. Rychłowski wprowadził ceny 
miejsc od 20 groszy do 2 zł. 50 gr. —i teatr 
cieszy się powodzeniem. Teatr nie może być 
droższy od kina. Ale oczywiście teatr, ma- 
jący wielkie wydatki i pierwszorzędnych akto- 
rów nie wytrzymałby tej kalkulacji. 

Jedyna więc droga, prowadząca do celu 
to znaczy do tego, by teatr był dostępny nie- 
tylko dła snobów, kartkowiczów i garstki re- 
cenzentów teatralnych, prowadzi poprzez 
zbudowanie wielkich gmachów teatralnych, 
w których ceny miejsc będą mogły być rze- 
czywiście niskie. Przykład wydawnictw „gro- 
szowych* jest dostateczną ilustracją. Obni- 
żenie cen w dzisiejszych budynkach pomno- 
żyłoby frekwencję, ale i deficyty tearu. Je- 
dynie budowa wielkich gmachów (chociażby 


Nr 7 „ŻYCIE 


TEATRU” 5 53 


przebudowa cyrku warszawskiego) może ura- 
tować sytuację. Oczywiście stworzenie tych 
gmachów nie zapobiegnie jeszcze kryzysowi 
twórczości dramatycznej. Prawda. Ta spra- 
wa jest znacznie bardziej skomplikowana. 
Teatr musi ten kryzys przeczekać. Z twór- 
czością współczesną jest źle, ale nie tak 
strasznie źle jak się wydaje. Tylko teatry 
zbyt mało uwagi na tę twórczość zwracają. 
Pisałem o tem niedawno w „Życiu Teatru", pi- 
sali w „Wiadomościach literackich“ Zawi- 
stowski i Morstin. Pozatem cały szereg gra- 
nych i w obecnym sezonie w teatrach war- 
szawskich sztuk świadczy o tem, że publicz- 


ność tłumnie uczęszczałaby do teatru — gdy- 
by mogła sobie na to pozwolić. 

Jedyna więc droga jest ta, którą poprze- 
dnio wskazaliśmy. Dla wyjaśnienia podam 
jeszcze fakt, że np. teatry krakowski i łódzki 
wystawiają jedną sztukę przeważnie tylko 
dwa razy po cenach normalnych a potem 
obniżają ceny. Zdają sobie sprawę, że jest 
to — poza doborem repertuaru i dobrem wy- 
konaniem — jedyny skuteczny sposób zapeł- 
nienia widoki — przynajmniej do 50 proc. 
frekwencji. 

Wiktor Brumer. 


O REPERTUAR TEATRÓW DZIELNICOWYCH. 


Warszawskie teatry dzielnicowe zeszły 
w bieżącym sezonie na manowce. Przestały 
być placówkami o aspiracjach artystycznych. 
Zmusił je do tego głód. Oczywiście trudno 
wymagać od zrzeszeń aktorskich, by myślały 
o artystycznej działalności, gdy przeciętne za- 
robki tych aktorów wynoszą kilkądziesiąt zło- 
tych miesięcznie. Uciekają się do środków, 
wzmacniających ich finanse, ale nie mających 
nic wspólnego z szerzeniem kultury artystycz- 
nej wśród szerokich mas. 

Ostatnio trzy teatry dzielnicowe grały prze- 
róbkę secniczną — „Trędowatej*, Mniszkówny. 
Obecnie jeden z tych teatrów wystawia prze- 
róbkę „Iwonki* Germana. Swiadczy to o re- 
zygnacji z wszelkich ambicyj artystycznych. Od 
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Dając pół roku temu w „Życiu Teatru“ su- 
maryczny compte -rendu z działalności Teatru 
Miejskiego w sezonie 1925,26, podkreśliłem, 
wśród zasłużonych pochwał i uznania, dwa za 
sadnicze, zdaniem mojem, momenty, hamujące 
wszechstronny rozwój łódzkiej placówki scenicz- 
nej. Chodziło nam mianowicie: lo o zbytnie 
uzależnienie repertuaru od kapitału premjerowego 
teatrów warszawskich; 20 o stałe niemal na sce- 
nie łódzkiej popisy Szyfmanowskich „gwiazd“, 
zaćmiewających nietylko tałęnty i solidną pracę 
miejscowego aktorskiego zespołu, ale również 
demoralizujące w pewnym stopniu publiczność, 
skłonną zazwyczaj do przesadnych nawet uwiel- 
bień tego, co. nie — własne. 

Dziś, gdy upłynęło już niemal pół sezonu no- 
wego, sezonu, rozpoczętego pod niezbyt pomyśl- 


czasu do czasu instynkt artyzmu dyktuje wy- 
stawienie — Molera (Teatr Odrodzony), ale 
tak e „odświętne* przedstawienie dezoijentuje 
publiczność, systematycznie karmioną niewy- 
brednym pokarmem scenicznym. 

Artyści bronią się jak mogą przed głodem. 
Wina więc całkowita za poziom tych scen dziel- 
nicowych spada na mag'strat warszawski, wy- 
dający miljony na swe teatry a nie uznający 
obowiązku podtrzymania bytu teatrów, prze- 
znaczonych dla szerokich mas. Próby o sub- 
wencje i to subwencje minimalne są przez 
magistrat odrzucane. A przecież udzielen.e ich 
jest jedynym sposobem uratowania artystycz: 
nego bytu tych zagrożonych teatrów, które 
służyć mają szerokim masom publiczności. 


nemi wogóle dla teatrów polskich auspicjami 
z zadowoleniem stwierdzić możemy, że życzliwe 
uwagi nasze, których słuszność oceniły należycie 
odpowiednie czynniki kierownicze, nie pozostały 
przysłowiowem rzucaniem grochu o Ścianę. Nie 
będziemy popadać w przesadę, radując się przed- 
wcześnie, że linja polityki wewnętrznej łódzkiego 
Teatru Miejskiego wzniosła się do poziomu uprag- 
nionego ideału, teatr ten osiągnął niezbędną mu 
samodzielność i stanął twardo na gruncie twór- 
czej inicjatywy. Ale — bądź co bądź — sporo 
już zmieniło się na lepsze i, gdyby, nie zrozu- 
miałe w dzisiejszych warunkach trudności objek- 
tywnie — materjalnej natury, bylibyśmy z pew- 
nością daleko bliżsi realizacji tych pojęć i po- 
glądów, których na łamach „Życia Teatru" prag- 
niemy być rzecznikiem. 


Jest jednak pewne jeszcze „ale“, stojące, jak 
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wrogi mur, na drodze repertuarowej naprawy. - 
Sanacja, usuwająca sprawy repertuaru naszego 
Teatru Miejskiego z pod wyłącznego wpływu 
Warszawy, musi i powinna uchronić repertuar ten 
od plagi cudzoziemczyzny, będącej również dziw- 
ną „specjalnością* stolicy. Wstyd bo trochę po- 
wiedzieć, że na 13 wystawionych dotychczas 
premjer, trzy(!) zaledwie należą do twórczości 
polskiej („Róża*, „Balladyna“ i „Wicek i Wacek“). 
Daje to całkiem spaczony i fałszywy obraz współ- 
czesnego naszego piśmiennictwa scenicznego, 
prowadząc do konkluzji, że w Polsce prawie nikt 
i prawie nic od długich już lat — nie pisze. 
O twórczości dawniejszej wspominać nie będzie- 
my; co do niej, wiadomo nawet najmniej kom 
petentnym, że zasoby te starczyć mogłyby na 
długo, bardzo długo. Oczywiście — zaznaczony 
wyżej pesymistyczny wniosek nie odpowiada by- 
najmniej prawdzie; dowodów tego dostarczają 
w dostatecznej ilości te teatry polskie (Lwów, 
Poznań, Kraków), które, nie bojąc się pewnego 
ryzyka, szerzej otwierają swe podwoje autorom 
polskim, dając im pierwszeństwo choćby przed 
najbardziej miłymi i wytwornymi Fiers'ami 
i Caillavet'ami, nie mówiąc już o minorum gen- 
tium Verneuil'ach, Geralłdy'ch i t. p. 

Powracając od tych westchnień i pobożnych 
życzeń do rzeczywistości, a chcąc być wolnym 
od zarzutu uogólniań, wymienię w porządku 
chronologicznym wystawione w bieżącym Sezo- 
nie sztuki, prócz wspomnianych już wyżej: „Róży“, 
„Balladyny* i „Wicka i Wacka“. Ujrzeliśmy więc 
kolejno: „Bitwę pod Weterloo*— Lengylea, „Cały 
dzień bez kłamstwa* — Montgomery ego, „Rewi- 
zora“ — Gogola, „Sprawę Makropulos“ — K. 
Czapka (sensacyjna nowość sceniczna), „Króla*— 
Fłersa i Caillaveta, „Gdybym chciała*- Geraldy'ego 
„Madame Sans Gene" — Sardou i Morlau, „Ta- 
jemnicę powodzenia” — Montgomery'ego, ,„Mece- 
nasa Bolbec,a” — Verneuila i Berra. Reżyserska 
batuta, spoczywająca naprzemian w doświadczo- 
nych rękach pp. Ryszkowskiego, Szpakiewicza 
i Tatarkiewicza, nadawała z reguły wszystkim tym 
widowiskom chwalebne piętno staranności i ar- 
tystycznego szlifu. Być może nawet, że w po- 
szczególnych wypadkach poziom gry aktorskiej 
stał znacznie niżej od wystawności a nawet prze- 
pychu inscenizacyjnych ram, mącąc harmonję tła 
i akcji. Te sprawy jednak, powiedzmy otwarcie, 
nie stanowią dziś bynajmniej wyłącznego grzechu 
teatru łodzkiego, są natomiast powszechną nie- 
mal chorobą teatru wogóle. Dlatego też nie 
miejsce tu — pisać o tem szerzej. 

Zmiany personalne w zespole łódzkim, doko- 
nane w początkach obecnego sezonu nie są ani 
zbyt liczne, ani — zasadnicze. Z żalem jednak 
żegnaliśmy m. in. pp. Kochanowicza (b. kultural- 
nego reżysera i sumiennego aktora) oraz A. Szy- 
mańskiego (sympatycznego, o ujmującej aparycji 
j dżwięcznym głosie amanta), W sezonie bie- 


żącym na czolo personelu talentem, rutyną i pra- 
cą wysuwają się: pp. Dunajewska, Gzylewska, 
Jarkowska, Kozłowska Iza, Łapińska, Morska; pp. 
Grolicki, Janowski, iGrasnowiecki  Ryszkowski, 
Szpakiewicz, Szubert, Tatarkiewicz, Woskowski, 
Znicz. Stawiania i przed ostatniem nazwiskiem 
unikam, będąc zdania, że i pierwszy i drugi sze- 
reg nazwisk mogą się do końca sezonu mniej 
lub więcej wydłużyć. 

Wśród popisowego przekładańca mieliśmy do- 
tychczas występy: pp. Przybyłko - Potockiej (na 
wielką miarę znana Warszawie kreacja w „Ma- 
dame Sans Gćne”), Maszyńskiego i Mili Kamiń- 
skiej (w „Królu”) Malickiej (w „Osiołku” oraz— 
wznowionem: „Świt, dzień i noc”), Węgierki 
i Hierowskiego (partnerzy p. Malickiej w , Świcie”). 

Publiczność łódzka rozkapryszona jest jak 
dziecko i dogodzić jej bardzo trudno, skąd oczy- 
wiście płynie miljon kłopotów, dła dyrektorów 
teatru przedewszystkiem. Że jednak wysiłki dyr. 
Szyfmana i dyr. Gorczyńskiego nie idą na marne, 
można wnosić z tego, iż frekwencja utrzymuje się 
mniej więcej na poziomie rokę ubiegłego, co jest 
w tych ciężkich czasach objawem bądź co bądź 
pocieszającym. Przy bardzo pokażnych subsyd- 
jach miejskich — teatr łódzki ma umożliwione 
nietylko przetrwanie, ale nawet stały rozwój, 
w kierunku i dla sztuki polskiej i dla publicz 
ności 570-tysiącznego miasta pożądanym. Nie 
wyobrażamy sobie, aby te możliwości mogły po 
zostać niedocenione i niewyzyskane. Rozmach 
i śmiałość inicjatywy bylyby w tym względzie 
motorem najpotężniejszym. 

$ 7 * 
* 

Prócz sceny miejskiej, istnieje w Łodzi, jak 
wiadomo, teatr robotniczy t zw. Popularny”, 
pracujący z coraz większem powodzeniem już od 
lat kilku pod kierownictwem dyr. Józefa Pilar- 
skiego. Teatr ten, jak to już przy sposobności 
wspominaliśmy, funkcjonuje w bardzo ciężkich 
technicznych i materjalnych warunkach, spełnia 
jednak w miarę możliwości swoje skromne oraz 
pożyteczne zadanie, zyskując sobie uznanie sze- 
rokich rzesz robotniczej przeważnie publiczności. 

W bieżącym sezonie, dzięki powiększeniu 
personelu, pozyskaniu pracowitego kierownika li- 
terackiego w osobie p. G. Rakowskiego, poważ- 
nym przeróbkom pomieszczenia (dawna jadalnia 
fabryki Poznańskiego) oraz wydatniejszej pomo: 
cy miasta, widowiska Teatru Popularnego osią- 
gają znacznie wyższy poziom artystyczny i cieszą 
się zupełnie zadowalającą frekwencją. Aczkolwiek 
repertuar przystosowany jest z konieczności do 
gustów i upodobań publiczności mniej wybrednej 
i mniej dojrzałej estetycznie i z tego względu 
idzie przeważnie w kierunku wodewilowym, to 
jednak znać tu ostatnio spore zmiany na lepsze, 
choć utrudnione z reguły przeszkodami technicz- 
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nemi i inscenizacyjnemi. Tak np. wystawiono 
w bieżącym sezonie: „„Dwie moce” — tragedję 
historyczną K. Glińskiego, „Wesele podczas re- 
wolucji” — G. Michaelisa, „Dom otwarty” — Ba- 
łuckiego, „Gorącą krew” — Fijałkowskiego. Na 
cotygodniowych przedstawieniach dla młodzieży, 
cieszących się ogromną frekwencją, dawano ko 
lejno: „Dożywocie” — Fredry, ‚Obronę Olszy- 
na” — Syrokomli, „Barbarę Radziwiłłównę” — 
Felińskiego, fragmenty z III części Dziadów” 
i „„Warszawiankę” — Wyspiańskiego. 

Od paru tygodni, dyr. Pilarski, zachęcony ot- 
wierającemi się przed „Teatrem Popularnym” 
perespektywami, objął drugą, również prowizo- 
ryczną Scenę popularną w sali fabryki Geyera, 
w dzielnicy miasta, pozbawionej dotychczas teatru, 
gdzie widowiska dawane są tylko w soboty oraz 
w niedziele i święta. Impreza ta, zapoczątkowa- 
na przez dyrekcję ., Teatru Mieiskiego”, rozchwia 
ła się w krótkim czasie z rozmaitych powodów. 
„Teatrowi Popularnemu*, bardziej niewątpliwie 
w podobnych sprawach doświadczonemu i umie- 
jącemu lepiej trafić w sedno zainteresowań sprag 
nionej przedewszystkiem rozrywki — widowni, 
powodzi się, jak dotąd, w sali Geyera bardzo 
dobrze. - 

Z pośród najzdolniejszych i najpożyteczniej 
wymieniamy: 
panie Bronowską, Brandtównę, Wernisównę, Że- 
lińską; panów Bieleckiego M., Dębicza, Pilarskie- 
go, Puchalskiego, Rakowskiego. 

Jeżeli weźmiemy pod uwagę, że ceny miejsc 
w „Teatrze Popularnym“ wynoszą na premierach 
od 80 gr. do 2.50, zaś na przedstawieniach 
zwykłych od 50 gr. do 2.— zł. — pożyteczna 
i poważna rola tej placówki we właściwem, 
a szczerego uznania godnem świetle. 


Bolesław Dudziński. 


KRONIKA ZAGRANICZNA. 


„Nowoczesne“ jasełka, W Westminsterskiej ple- 
banji t. zw. Church House wystawiono „Betleem“ R. 
Boughtona w ten sposób, że w środku sceny ustawio- 
no "dwie latarnie uliczne, poza któremi umieszczono 
dekorację, mającą zastąpić stajenkę betlejemską. Po 
jednej stronie bylo wejście do kopalni i domek górni- 
ka, po drugiej „Lombard publiczny“, mający wyobra- 
żać pałac Heroda. Św. Józet występował jako robot- 
nik, trzech mędrców przebrano za dwóch profesorów 
z uniwersytetu w togach i za artystę w pelerynie- 
Głównym slugą Heroda był policjant. Herod wystę- 
pował we fraku a Herodjada i Salome w krótkich 
baletowych sukienkach zostrzyżonemia la garsonne wło- 
sami i papierosami w ustach. Świtę Heroda stanowili 
współcześni gwardziści brytyjscy. 

Teatr Pirandella po powrocie z zagranicy osiada 
w Rzymie w odnowionym teatrze Argentina. Z no- 
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wych utworów mają być grane: „Lazzaro“ Bergese'a, 
„Diana a la Tuda“ Pirandella, pozatem ma wystawić 
Pirandello utwory Lope de Vegi, Calderona, Moliera, 
Szekspira, Czenowa, Unamuna i Molnara. 

Berlioz na scenie Teatr Porte St. Martin wystawił 
nową sztukę Karola Méré p. t. „Berlioz“, przedstawia- 
jącą walkę kompozytora z życiem codziennem. 
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Zie Jeata 


Jygodnik , PARCIE ppofskiej Aulfurze feafrafnej. 


KIEROWNIK 


Ogłoszone w poprzednim numerze „Zy- 
cia Teatru“ zdania słuchaczy warszawskiej 
szkoły dziennikarskiej świadczą najlepiej o tem, 
że pracę kierownika literackiego ludzie z po- 
za teatru wyobrażają sobie najrozmaiciej Je- 
dni uważają, że kierownik 
literacki jest osobą, od 
której zależna jest pra- 
ca reżysera, inni — prze- 
ciwnie — sądzą, że kiero- 
wnik literacki musi się 
podporządkować reżyse- 
rowi, o ile ten „nie wy- 
pacza sensu logicznego 
i artystycznego sztuki“, 
inni ludzie uważają wpraw- 
dzie kierownika literackie- 
go za twórcę t. zw. linji 
repertuarowej, ale „Szu- 
kanie nowych dróg* po 
zostawiają wyłącznie re 
żyserowi i aktorom. Je 
den z studentów twierdzi, 
że „wogóle w przyszłości 
kierownik literacki stanie 
się zbyteczny, gdyż pra- 
ca zespołowa, kolektywna, 
jaka będzie w przyszłoś- 
ci dominowała w teatrze 
spowoduje, że wszyscy 
członkowie zespołu będą 
wspólnie omawiali ogól- 
ny repertuar „analizowali 
sztukę it. d.“ Jeden z stu- 
dentów sądzi, że kiero- 
wnik literacki ma się zaj-. 
mować tylko literacką stroną utworu, inny 
znowu uważa go za inscenizatora i pisze, że 
kierownik literacki „musi sztukę przetworzyć 
za pomocą własnych soków intelektualnych 
z papierowego surowca w żywy produkt, aby 


L. Solski stworzyl jako Arnolt w 
Moliera w Teatrze Narodowym nową wielką 
kreację, świetnie opracowaną, w której polą- 
czył komizm postaci z jej istotnemi cechami 
dramatycznemi. 


LITERACKI 


później puścić go w ruch przy współudziale 
reżysera i aktorów*. 

Ta rozbieżność zdań jest najzupełniej zro- 
miała, Panuje ona nie tylko wśród publicz- 
ności, ale również wśród aktorów, lekceważą- 
cych zwykle t. zw. kie- 
rowników literackich tu- 
dzież wśród dyrektorów 
teatralnych, którzy najroz- 
maiciej traktują stanowis- 
ka „ dramaturgów “ lub 
też — wogóle nie uznają 
potrzeby tego stanowiska. 

W warszawskich tea. 
trach miejskich ostatnimi 
kierownikami literackimi 
byli pp. Zagórski, Kotar- 
biński i Miłaszewski. Od 
chwili, gdy na czele tea- 
tru Narodowego stoi li- 
terat, kierownika literac- 
kiego niema. W Tea- 
trze Polskim funkcje kie- 
rowników literackich peł- 
nili: Schiller, Zagórski, 
Boy-Żeleński i Gorczyń- 
ski. Obecnie również nikt 
nie zajmuje specjalnie te- 
go stanowiska. W bieżą- 
cym sezonie spotykamy 
się z kierownikami literac- 
kimi jedynie w Krakowie 
(T. Świątek), Lwowie (Je- 
dlicz) i w teatrze Nowym 
w Poznaniu (A. Górski). 
A więc tylko w trzech 
teatrach! Czyżby więc kierownik literacki był 
w teatrze mniej potrzebny od elektrotechnika 
lub krawca? Takby z tego wynikało. 

A jednak racjonalne zużytkowanie pracy 
kierownika literackiego znacznie podniosłoby 


„Szkole żon* 


http://rcin.org.pl 


58 | „ŻYCIE TEATRU" >. Nr 8 


walory artystyczne teatru. Gdy na czele tea- 
tru stoi literat, zżyty z teatrem i jego pracą — 
może się obejść ewentualnie bez kierownika 
literackiego, chociaż brak jego narzuca mu 
cały szereg obowiązków, zbyt odrywających 
go od zajęć specjalnie dyrektorskich. 
Główną czynnością kierownika literackie- 
go — obok wyboru sztuk, poprawiania ręko- 
pisów, skrupulatnego badania przekładów, 


-czynienia skrótów i t. p. — powinna być ana- 


liza literacka tekstu dla reżysera i aktorów. 
Analiza ta nie może ciążyć nad interpretacją 
sceniczną dzieła, ale, dzięki niej, niemożliwą 
rzeczą byłoby częste w teatrach falszowanie 
idei utworu dla t. zw. „teatralnego* popisu. 
Postaram się to bliżej uzasadnić. 


Dok. nast. Wiktor Brumer. 


Ankieta w sprawie psychologji aktora polskiego. 


Pan Józef Mirski opracował niniejszą 
ankietę, która posłuży mu później do stu- 
djum na temat psychologji aktora pol- 
skiego. Ze względu na doniosłe znaczenie 
tematu, zwracamy się do ogółu aktorstwa 
polskiego z gorącą prośbą o odpowiedzi 
na poniższe pytania i nadsyłanie ich do 
30 kwietnia pod adresem redakcji: Jero- 
zolimskie 39 m. 1. 

Redakcja. 


I. Rozwój. 

1. Czy chęć zostania aktorem (-ka) obu- 
dził się w Panu (-i) samorzutnie, czy też skło- 
niły Pana (-ią) do tego jakieś szczególne 
okoliczności, względnie osoby (rodzlce, przy- 
kład, namowy, przeżycie osobiste lub teatral- 
ne it. d.)? 

2. W którym roku życia postanowił (-a) 
Pan (-i) zostać aktorem (-ką)? 

3. Jeśli postanowienie to wypłynęło wy- 
łącznie z zamiłowania, — to czy zamiłowanie 
to miało zrazu postać ogólnej „teatromaniji* 
tylko, czy też wystąpiło odrazu jako t. zw. 
żyłka akłorska? 

4, Czy domowa atmosfera, wzgl. atmoste- 
ra bliższego środowiska sprzyjała wczesnemu 
rozbudzeniu się talentu Pańskiego (Pani)? Czy 
grywał (-a) Pan (i) np. w teatrzykach domo- 
wych, amatorskich i t. d.? Czy już w dzieciń- 
stwie zaznaczył się u Pana (-i) talent aktor- 
ski? Czy poznano się na nim i przepowiedziano 
Panu (-i) przyszłość aktora (-ki)? — Czy też 
„głos powołania* odezwał się w Panu (-i) 
wbrew otoczeniu i warunkom? 

5. Czy przed wyborem zawodu aktorskie- 
go pracował (-a) Pan (-i) w innym zawodzie 
(jakim)? 

6. Co Pana (-ią) pociągało szczególnie do 
aktorstwa? I co Pan (-i) dziś jeszcze w niem 
najbardziej ceni? Jaki przyświeca Panu (-i) 
ideał? Czytylko czysto artystyczny, czy także 
pozaartystyczny (społeczny, obywatelski, na- 
rodowy, moralny, religijny)? * * 


7. Czy w rozwoju swym mógłby (mogła- 
by) Pan (i) wyróżnić jakieś wyraźne stopnie 
i okresy ewolucyjne? Czy wynikały one samo- 
rzutnie z rozwoju talentu, czy też dokonywały 
się pod wpływem jakichś szczególniejszych 
oddziaływań z zewnątrz (np. wpływu reżyse- 
ra, wielkiego aktora i t. d.) lub przeżyć oso- 
bistych, czy wreszcie głównie dzięki usilnej 
pracy nad sobą? 


II. Talent aktorski. 


1. W czem dopatruje się Pan (-i) istoty 
aktorstwa? a w szczególności co uważa Pan 
(i) za istotę talentu aktorskiego? 

2. Czy talent aktorski uważa Pan (-i) za 
zupełnie swoisty, czy też za złożony z pew- 
nych innych zdolności? 

3. Co sądzi Pan (-i) wogóle o stosunku 
wrodzonego talentu aktorskiego do pracy? 
i który z tych dwu czynników wydaje się 
Panu (-i) ważniejszym? 

4, Jakie warunki uważa Pan (-i) za nie- 
zbędne dla adepta sztuki aktorskiej a) pod 
względem fizycznym, b) pod względem wy- 
kształcenia ogólnego,c) pod względem wykształ- 
cenia zawodowego, d) pod względem talentu 
wrodzonego, e) pod względem charakteru mo- 
ralnego i t. d. 


HI. Stosunek do odtwarzanych postaci, 
względnie roli. 


1. Czy stosunek Pana(-i) do odtwarzanych 
postaci jest zasadniczo objektywny? czy też 
odpowiada Panu (-i) bardziej pewien specjal- 
ny typ (klasa) postaci? i jaki? —w szczególno- 
ści: czy postaci współczesne czy historyczne? 
realistyczne czy poetyckie? „żywe* czy fanta- 
styczne? — poważne (tragiczne, sentymental- 
ne i t. p.) czy pogodne (komedjowe, wesołe, 
farsowe i t. d.)? 

2. Czy zdaje Pan (-i) sobie sprawę z głęb- 
szych przyczyn duchowych, dla których woli 
Pan (i) odtwarzać pewne postaci bardziej, 
niż inne? 


3, Czy równolegle z tem osobistem „po- 
winowactwem* względem pewnych postaci 
idzie także artystyczna wartość Pańskich krea- 
cyj? Czy też jest to sprawa poniekąd nieza- 
leźna od tamtej, a zależna raczej od rodzaju 
talentu Pańskiego i warunków? 

4. Czy stosunek Pana (i) do roli zależy 
jedynie od rodzaju samej postaci, którą Pan 
Gi) ma kreować? czy też od innych czynni- 
ków, a przedewszystkiem a) od rodzaju utworu 
pod względem gatunku (tragedja, komedja, 
farsa), b) od jego wartości? 

5. Czy za główny swój obowiązek wobec 
roli uważa Pan (-i) odtworzenie jej zgodnie 
z intencjami autora? czy inscenizatora? czy też 
rolę uważa Pan (-i) tylko za kanwę do wy- 
snuwania na niej własnej twórczości? 


IV. Metoda pracy. 

1. Do którego ze znanych trzech wzgl. 
czterech typów psychologicznych (wzrokowe- 
go, słuchowego, motorycznego, słuchowo- 
motorycznego) zalicza Pan (-i) siebie? 

2. W jaki sposób — ew. niezależny od 
poprzedniej klasyfikacji — wyobraża Pan (-i) 
sobie odtwarzaną postać: czy widzi ją Pan 
(-i), czy raczej słyszy mówiącą, czy odczuwa 
w postaci innerwacyj ruchowych, czy też 
ujmuje ją w sposób mieszany tj. złożony 
z poprzednich, czy też w jakich inny sposób 
np. przez intuicyjne niejako przenoszenie się 
w ośrodek duchowy danej postaci (introjekcję)? 
I który z tych sposobów uważa Pan ('i) za 
najkorzystniejszy dla aktora? 

3. Czy inaczej wyobraża Pan (-i) sobie 
postaci w dramacie czytanym wogóle, a ina- 
czej postać, którą Pan(-i) sam (-a) ma odtworzyć? 

4. W jaki sposób „powstaje“ w Panu (-i) 
dana postać po zaznajomieniu się z nią na 
podstawie utworu: czy odrazu w jakimś kon- 
kretnym kształcie? czy też raczej stopniowo? 
czy „rodzi się* bardziej nieświadomie czy też 
zostaje raczej świadomie przez Pana (-ią) wy- 
pracowana (wymodelowana)? Czy bardziej od 
zewnątrz ku wewnątrz czy odwrotnie? Czy 
przeżywa ją pan (-i) czy tylko odtwarza? — 
A jeśli ją Pan (-i) przeżywa, to czy tylko 
w akcie studjowania (względnie podczas pierw- 
szych przedstawień), czy też za każdym razem? 

5. Czy i o ile wpływają u Pana (-i) na 
ostateczne „postawienie“ postaci jeszcze inne, 
zewnętrzne czynniki, a przedewszystkiem 
a) reżyser b) zespół? — W szczególności: 
kiedy uwagi reżysera przyjmuje Pan (-i) chęt- 
nie i w jaki sposób Pan (-i) z nich korzysta? 
Jak odnosi się Pan (-i) do zespołu: czy sto- 
sunek swój do zespołu uważa Pan (-i) za 
„funkcjonalny* tj. wyznaczony przez stosunek 
swej roli do całości? czy też myśli Pan (i) 
przedewszystkiem o własnej roli? 
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6. W jaki sposób uczy się Pan (-i) swej 
roli? czy oddzielnie memorując ją a oddziel- 
nie studjując „grę“? czy też równocześnie? 

7. Czy uczy się Pan (i) na pamięć łatwo? 
i trwale? Jakiej metody memorowania używa 
Pan (i); czy „cząstkowej“ (tj. uczy się Pan 
(i) częściami)? czy też „całostkowej* (tj. po- 
wtarza Pan (-i) rolę w całości od początku do 
końca), czy „mieszanej*. 

8. Czy studjuje Pan (-i) rolę w jakiś 
szczególniejszy sposób? Całą (tj. słowo mimi- 
kę i gest)? czy głównie jeden z tych elemen- 
tów (który?) a resztę pozostawia Pan (-i) na- 
tchnieniu chwili? 


V. Gra. 


1. W którem stadjum opracowywania roli 
budzi się w Panu (-i) „popęd do czynnej gry*? 
czy bezpośrednio po zaznajomieniu się z rolą, 
czy też dopiero w pewnej innej chwili (jakiej)? 

2. Jakie pan (-i) przypisuje pod tym wzglę- 
dem znaczenie próbom (czytanej, zespołowej, 
kostjumowej, generalnej)? 

3. O ile na ów „popęd do gry* wpływa- 
ją u Pana (-i) charakteryzacja, kostjum, zespół, 
dekoracja — słowem: czynniki suggestywne? 

4, Czy studjując rolę, myśli Pan (-i) tylko 
o niej samej? czy też raczej widzi Pan (-i) 
siebie równocześnie jako grającego (-cą) ją 
przed publicznością? jaką więc funkcję w opra- 
cowywaniu roli przypisuje Pan (-i) owej świa- 
domości („publiczności fikcyjnej“)? 

5. Czy publiczność rzeczywista, wobec 
której staje pan (-i) na premierze, wpływa na 
grę Pana (-i)? czy dodatnio czy ujemnie i o ile 
wpływ ten ulega zmianie (słabnie?) na dal- 
szych przedstawieniach. 

6. Czy „odczuwa* Pan (-i) rodzaj publicz- 
ności (t. zw. publiczność premjerowa, inteli- 
gencja, młodzież, proletarjat i t. d)? jak? — 
i czy ten rodzaj przyczynia się w pewien 
sposób do modyfikacji gry? 

7. Czy, grając, przeżywa Pan (-i) siebie 
samego (a) niejako w różnych odmianach? 
czy też raczej inne osoby? Czy przeważa 
u Pana (-i) przeżywanie treści roli, czy raczej 
sama formalna rozkosz z tworzenia postaci? 

8. Czy gra Pan (-i) chętnie tj. czy gra 
sprawia Panu (-i) swoistą przyjemność? na 
czem polegającą? Czy jest to czysta „rozkosz 
estetyczna“, czy też są w niej także elementy 
pozaestetyczne (jakie)? 

9. Czy doznaje Pan (-i) lub doznawał (-a) 
dawniej t. zw. tremy? Kiedy i wśród jakich 
okoliczności? W jaki sposób starał (-a) się 
Pan (-i) jej przeciwdziałać? czy tylko za po- 
mocą środków psychicznych czy też np. za- 
pomocą narkotyków. 

10. Czy ma Pan (-i) osobiście jakieś „prze- 
sądy* teatralne? wzgl. jakie są Panu (i) zna- 
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ne przesądy (zabobony) aktorskie wogóle, 
a specjalnie u aktorów wybitnych? używane 
talizmany, amulety i t. d. ; 
VI. Stosunek do krytyki teatralnej. 

1. Jakie stanowisko w życiu teatralnem 
przypisuje Pan (-i) krytyce? 

2. Czy w karjerze Pana (-i) krytyka ode- 
grała ważniejszą rolę? 

3. Czy świadomość, że na premierze gra 
Pan (-i) także wobec krytyki, przyczynia się 
pobudzająco czy „stłumiająco” na grę Pana (-i)? 
Uwagi. 

1. Ankieta powyższa pozostaje w związku 
z mojemi artykułami: „Dusza teatru“ (Przegląd 
Warszawski R. 1925). oraz „Teatralizacja 
teatru" (Życie Teatru" R. 1936), a służyć ma 
jako podstawa do opracowania psychologji 


aktora wogóle a specjalnie aktora polskiego. 

2. Odpowiadający może pominąć niektóre 
pytania albo dodatkowo poruszyć inne kwestje, 
wiążące się z naszem zagadnieniem a nie 
uwzględnione w ankiecie. 

3. W odpowiedziach należy zaznaczyć 
wyraźnie, czy autor odpowiedzi życzy sobie, 
by odpowiedzi jego były traktowane anoni- 


«mowo, czy nie, względnie które anonimowo 


(zapomocą znaku +-) a które z wymienieniem 
nazwiska (zapomocą znaku -++ +). 

4. Ankieta przeznaczona jest przedewszy- 
stkiem dla aktorów dramatycznych, nie wy» 
klucza jednak oczywiście i aktorów opero- 
wych, aczkolwiek warunki gry u tych ostat- 
nich są pod wielu względami odmienne i wy: 
magałyby innego postawienia kwestji. 

Józef Mirski, 


TES AT 4R 


Jedynym łącznikiem miedzy teatrem i ki- 
nem jest aktor. Aktor gra w teatrze i gra 
w filmie. Ale już sama istota tej gry jest tu 
i tam tak różna, że nawet ten łącznik dwóch 
sztuk jest raczej czysto zewnętrzny i nieis- 
totny. 

W teatrze aktor może w całej pełni prze- 
żywać (nie używam tego określenia w zna- 
czeniu, przyjętem przez Teatr Stanisławskie- 
go lub naszą Redutę) swą rolę, w kinie jest 
to niemożliwe. Przeżywanie filmowe, mimo 
„prawdziwych*, przeważnie sztucznie wywo- 
ływanych łez gwiazd filmowych jest zawsze 
tylko — robotą. I inaczej być nie może. 

Bo zwróćmy uwagę na to, że aktor w te- 
atrze przeprowadza ewolucję roli od początku 
do końca. W filmie widzimy tę ewolucję 
tylko w gotowym już obrazie. Aktor zaś 
niemal nigdy nie filmuje sceny po scenie, 
często naprzód umiera a potem dopiero — 
żyje. Ale nawet w tych momentach „życia“ 
grę jego raz poraz się przerywa. To dla ro- 
bienia t. zw. „zbliżeń“, to dla wydobycia ja- 
kiegoś efektu. Gra w filmie nie może mieć 
więc żadnej ciągłości ewolucyjnej postaci, lecz 
jest technicznem zmontowaniem fragmentów. 

Aktor filmowy, pozbawiony tekstu sło- 
wnego, główną uwagę zwraca na mimikę, 
ruch i gestykulację. Toteż „gimnastyka filmo- 
wa“ przydać się może niewątpliwie niejedne- 
mu artyście dramatycznemu a zwłaszcza ope- 
rowemu, skostniałemu w szablonie giestyki. 
Natomiast rutyna sceniczna częstokroć prze- 
szkadza artyście, grającemu potem w kinie. 
Nie potrafi on nadrobić tej pustki, mającej 
zapełnić brak słowa. 

To słowo poetyckie stanowi o wyższości 
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formy scenicznej. Kinu słowo jest niepo- 
trzebne, napisy na filmach są smutną koniecz- 
nością a wszelkie próby połączenia filmu 
z słowem nie mają żadnej racji bytu. 

Powodzenie bowiem kina polega na jego 
niemocie, a wrażenie obrazu potęguje jedynie 
ilustracja muzyczna. Słowo  zabiłoby fim 
i jego powodzenie wśród szerokich mas pu- 
bliczności. 

Dlaczego bowiem kina cieszą się tak zna- 
cznem powodzeniem? 

Przedewszystkiem dlatego, że nie trzeba 
w nich zupełnie myśleć. Dają więc wytchnie- 
nie zmęczonemu całodzienną pracą widzowi. 
W filmie nic nie jest utajone, fantazja widza 
nie musi i nie może zupełnie pracować. Wi- 
dzi on w obrazie filmowym wszystko. Nicze- 
go nie może sobie sam dośpiewać. Wszystko 
jest jasne i zrozumiałe. 

W teatrze natomiast wyobraźnia widza mu- 
si ustawicznie pracować. Mimo, że widzi on 
na scenie realne postaci, zgodzić się musi na 
szereg „umówień* (że użyjemy wyrażenia 
Briusowa), zaznaczanych w dekoracjach itd. 
widz musi skupić uwagę na słowie i pilnie 
wsłuchiwać się w to, o czem mówi się na 
scenie. (Nieraz w teatrze niejedno słowo 
przepada z powodu wadliwej dykcji aktorów, 
złej akustyki, przeszkód ze strony widzów 
jak np. kaszel, kichanie, głośne zachowanie 
się it. p, w kinie zaś żaden szczegół nie 
przepada). 

Toteż teatr stawia swym widzom znacznie 
wyższe i poważniejsze wymagania niż kino, 
które dłatego właśnie jest sztuką znacznie 
„demokratyczniejszą* od teatru. 


Juljan Sawicki. 
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Z TEATRÓW LWOWSKICH. 


Biorąc na uwagę trudne warunki, w jakich 


teatr lwowski — poniekąd z własnej winy— 
pracuje w obecnym sezonie, trzeba przyznać, 
że ostatni okres dwumiesięczny przyniósł 
kilka wysiłków godnych uznania nietylko ze 
względu na sumę pracy w nie włożoną, lecz 
i na rzeczywisty efekt artystyczny przez nie 
osiągnięty, efekt tem radośniejszy, że złożyły 
się nań głównie 
utwory polskie; 
dowód to jaw- 
ny,że teatr „pol- 
ski fonie gjest 
na szczęścię 
mrzonką ani 
pod względem 
repertuaru, ani 
możności insce- 
nizacji, ani pu- 
bliczności z gó- 
ry jakoby nieuf- 
nej wobecwszy- 
stkiego, co pol- 
skie. Mamy tu 
na myśli wysta- 
wienie „Róży“ 
Zeromskiego, 
„Między nocą a 
brzaskiem* Ka- 
terwy oraz ope- 
ry F. Nowowiej- 
skiego „Legen- 
da Bałtyku. 
Niezwykłe po- 
wodzenie, z ja- 
kiem spotkały 
się te utwory, 
powinnobyćza- 
chętą dla twór- 
czości polskiej, 
jakoteż dla sa- 
mego teatru, — 
oczywiście pod 
warunkiem, że 
teatr wybierać 
będzie utwory 
wartościowe, a 
nie amatorskie 
próby w guście „Królewicza Jaszczura”, „pry- 
mitywnej* opery (?) B. Raczyńskiego, albo 
takie „sztuki*, jak „rewja operetkowo - ka- 
baretowa* „O czem jeszcze nie wiecie“ p. 
Leedigera, których wystawienie musimy uwa- 
żać za imprezy wprost nieodpowiedzialne. . . 
„Róże“ ukazano nam w inscenizacji Schil- 
lera i Horzycy oraz w ramach dekoracyjno- 
konstrukcyjnych Pronaszków, a zatem w kopji 
z b. Teatru Bogusławskiego, skąd przeniósł 


A. Halska (Krystyna) i J. Strachocki (Czarowic) w „Róży“ Żeromskie- 
go w teatrze miejskim we Lwowie, 
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ja b. aktor tego teatru a obecny reżyser 
lwowski „Róży* p. Strachocki; przeniósł ją 
wiernie i starannie i za to należy mu się 
uznanie, aczkolwiek zasadniczo nie jesteśmy 
zwolennikami transplantacji cudzych pomysłów 
i żądamy od teatrów tak znacznych, jak lwow- 
ski, własnej, chociażby skromniejszej twór- 
czości pod tym względem; podkreślamy ten 
postulat, tembardziej, że owa „metoda*, bądź 
co bądź łatwa, zaczyna się u nas, jak się zda- 
je, „przyjmo- 
wać* na dobre, 
jak tego do- 
wodzi także in- 
scenizacja 
„Legendy Bał- 
tyku*, skopjo- 
wana wedle 
pierwowzoru 
poznańskiego, 
oraz dekóracje, 
już nie tylko 
skopjowane, 
lecz wprost wy- 
pożyczone z Po- 
znania. Metoda 
i niebezpieczna 
i — nieambitna, 
przed którą te- 
dy uważamy za 
stosowne prze- 
strzec kierowni- 
ctwo teatru. 

W wartość 

warszawskiej 

inscenizacji 
„Róży* nie mam 
zamiaru wcho- 
dzić bliżej; 
uczynionotodo- 
statecznie w 
Warszawie; 
osobiście uwa- 
żamy ją za bar- 
dzo  trafną i 
zręczną, tem 
mniej mogę 
(na ogół) zgo- 
dzić się na ro- 
botę  Pronasz- 
ków, których formistyczne schematy żadną 
miarą nie przyczyniają się do spotęgowania 
dynamiki utworu. 

Z 9 obrazów „Róży* poza drugim (Cela wię- 
zienna), trzecim (Biuro tajnej policji), piątym 
(Hala fabryczna) i ósmym („Przed szkołą“) 
wszystkie inne wypadły u nas blado. Całość 
szwankowała wogóle z powodu niedostatku 
odpowiednich sił aktorskich, a poczęści i nie- 
właściwej obsady. Tak np. Gutter, jako An- 
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zelm, i p. Bielecki jako Bożyszcze, nie spro- 
stali zgoła wysoce odpowiedzialnym swym 
rolom, borykając się niezmiernie iz wymową 
iz gestyką. Korzystnie zaznaczyło się tylko 
kilku aktorów: pp. Strachocki, jako Czarowic 
(dzięki pięknemu organowi, połączonemu z do- 
skonałą dykcją i szlachetnym patosem), Szynd- 
ler jako (kapitalnie odtworzony) Oset, dyr. 
Barwiński. jako naczelnik policji, Knobels- 
dorf, (Żagozda), Ratschka (Szczypiorek), Dąb- 
rowski, (Michałek) a z pań p. Halska, (Kry- 
styna), Wołoszynowska (Mastka), i Ładosiówna 


(Oleś) *) 
Sztuka Katerwy „Między nocą abrzaskiem* 
okazała się słabsza od „Przechodnia“ — za- 


równo w zasadniczym pomyśle (trochę nie- 
prawdopodobnym), jak i w fakturze (trochę 
naiwnej i nieskładnej); jest to sztuka „anali- 
tyczna* z prefabułą, w której przypadek (jak 
w „Przechodniu*) odgrywa poważną, nieomal 
metafizyczną rolę, a prawdopodobieństwo 
i psychologja nieco utyka; mimo to sztuka 
podobała się i — słusznie; jest w niej bo- 
wiem owa tak znamienna dla Katerwy a szcze- 
ra „poetyczność", która przekonywa, wzrusza 
podnosi i każe zapomnieć o brakach sztuki, 
jest jakaś rasowa gentilezza w samym proble- 
macie, jak iw postaciach, jakaś Chopinowska 
niemal miękkość w ujęciu i dobre na świat 
spojrzenie: wiara w człowieka i jego duszę, 
wiara w los i życie. — Ten ton dominujący 
uchwycił i jednolicie rozprowadził p. Stra- 
chocki, jako reżyser sztuki oraz jako przed- 
stawiciel jednej z głównych postaci (Bolesław), 
sekundowali mu w tem bardzo subtelnie pp. 
Barwińska, Ładosiówna i Szyndler jako grupa 
„szlachetnych“ oraz pp. Trapszo i Łozińska 
jako przedstawicielki „pań z towarzystwa“. 
Blado natomiast wypadło  internacjonalne 
„milieu*, mające służyć jako tło dla głównej 
akcji (rzecz dzieje się w hotelu nad Lago 
Maggiore). 

Pozostając przy dramacie, wspomnijmy 
o wznowieniu „Mazepy* (dla młodzieży) — 
nazbyt niestety zlekceważonem — i „Kredowe- 
go koła“, i przejdźmy do dalszych trzech 
sztuk nowych, foczywiście już — francuskich, 
i oczywiście — „lekkich“. Najwartościowsżą 
z nich jest bez wątpienia „Radość Kochania" 
Verneuilla, majstersztyk nietylko ze względu 
na wirtuozerję techniczną, z jaką autor z tre- 
ści napozór błahej umiał wysnuć trzy akty 


*) W związku z „Różą“ godzi się wspomnieć, ja- 
ko o sympatycznej innowacji, o „generalnej próbie“, 
na którą dyrekcja zaprosiła przedstawicieli krytyki 
i literatury, sądzimy, że takie *'„generalne próby“ od- 
nosiłyby zapewne większy skutek — rzeczowy, gdyby 
odbywały się nie bezpośrednio przed premjerą, lecz 
nieco wcześniej, tak, żeby słuszne uwagi ze strony 
krytyków mogły być jeszcze uwzględnione. 


interesujące i pełne finezji, lecz i ze względu 
na postawienie i przeprowadzenie głównej 
postaci; jest nią kobieta egzotyczna, kobieta 
wschodu, łącząca naiwność dziecka, fantastycz- 
ność istoty z bajki, zatrważający urok tajem- 
nicy tz dzikością złośliwego zwierzątka i — 
żądzami wielkiej amoureuse'y. Treść sztuki 
stanowi „pożycie* jej ze znakomitym powie- 
ściopisarzem francuskim (ściślej: paryskim), 
człowiekiem spokojnym, zrównoważonym, 
a potrosze cynikiem, któremu powoli zabiera 
i spokój i serce i pieniądze i sławę, a wszyst- 
ko bez cienia demonizmu, lecz w sposób prze- 
dziwnie prosty, nieomal — oczywisty. Nad 
postacią tą unosi się jakgdyby duch Strinber - 
ga i Przybyszewskiego — tylko „w redakcji“ 
francuskiej. — Sztukę reżyserował p. Żytecki, 
który złożył ponownie dowód swej niezwykłej 
sumienności i sprężystości, a jako odtwórca 
głównej roli męskiej okazał się w typie „charak- 
terystycznego amanta“ niemniej utalentowa- 
ny, jak w uprawianym przezeń dotąd typie 
natur „problematycznych* czy wprost patolo- 
gicznych. — „Bohaterkę* odegrała p. Halska — 
przepysznie! Bogaty rejest tonów, składający 
się na tę postać, wygrała z nieopisaną praw- 
dą i wdziękiem. Była to pierwsza jej „wiel- 
ka* rola, do której powodzenia przyczyniły 
się także bardzo piękne warunki naturalne 
oraz tualety. Do współgrających dostroili się 
w zupełności pp. Rybicka, Poraska, Czaki 
i Dobrowolski. 

Znacznie krócej możemy sprawić się 
z „Niedojrzałym owocem“ R Gignouxa i J. 
Thćry'ego, oraz „Jej chłopczykiem* R. Pra- 
xyego — sztukami typowo bulwarowemi. 
Bohaterką pierwszej, dość sprytnej farsy jest 
wcale „dojrzała* właśnie artystka filmowa, 
która gwoli mamusi (kokoty) udaje niedoj- 
rzałe bébé, ażeby umożliwić jej w ten sposób 
wyjście za zadużonego w niej pono — lorda. 
(Są i tacy). Stąd wynikają oczywiście karko- 
łomne i wysoce pikantne powikłania, kończące 
się jednak szczęśliwie — podwójnem małżeń- 
stwem. „Niedojrzałym owocem“ była p. Pora- 
ska, aktorka z talentem, lecz może trochę 
nadto  niefrasobliwie prezentująca dowody 
swej „niedojrzałości“, „mamą“ Michnowska, 
lordem Dobrzański, jego synem (doskonałym 
typkiem) Dąbrowski. 

O wiele mniej dowcipu ma „Jej chłopczyk”, 
farsa mocno głupawa i niesmaczna. Cechy te 
ile możności jeszcze bardziej u nas wyjaskra- 
wiono. — Załować wypada p. Tatrzańskiego, 
komika niezrównanego, który w tej roli „za- 
debiutował" jako artysta komedjowy i — padł 
ofiarą złego wyboru sztuki. „Jej chłopczyk* 
nie był „jego rolą“, a choć naturalna vis comica 
Tatrzańskiego i tu wywoływała salwy śmie- 
chu, śmiech ten był trochę — niewybredny. — 


lie prawdy, życia i humoru przedni ten arty- 
sta potrafi wykrzesać z roli choćby najmniej- 
szej, ale odpowiadającej mu, dowiódł jako 
„kelner Pelikan" w operetce „Księżna Cyrków- 
ka“, którego w bogatej galerji wybornych jego 
kseacyj postawić należy — na samem czele. 
Operę (pomijając nieszczęsnego „Królewi- 
cza Jaszczura*) — ożywiło kilka nader udat- 
nych występów gościnnych, jako to: koloratu- 
rowej i kulturalnej śpiewaczki p. Ewy Ban- 
drowskiej, (w „Lakme*, „Trubadurze* i „Cy- 
ganerji"), obdarzonego wielkim, choć nieco 
niewyrównanym jeszcze głosem p. Hołyńskie- 
go w „Aidzie* i „Tosce* i (po raz drugi) 
p. Teiko Kiwy (w „Madame Bouterfly) — 
a przedewszystkiem wystawienie „Legendy 
Bałtyku* F. Nowowiejskiego. Opera ta — za- 
znaczamy odrazu — nie jest rewelacją; niema 
mowy o jakichś nowych wartościach; przeciw- 
nie nawet dość natarczywie nasuwają się 
jeszcze reminiscencje to — z Wagnera, to — 
z Griega (sic) it. d.; całość jest wogóle nazbyt 
eklektyczna; szczególnie razi brak jednolitości 
w traktowaniu partyj wokalnych i orkiestral- 
nych: tam quasi ludowy prymityw, — tu „sztu: 
ka“; stąd wynika brak — stylu; zamierzony, 
jak się zdaje, „prasłowiański* styl-—nie udał się. 
Najcenniejsze są niechybnie chóry oraz wstę- 
py (uwertury), w których autor obok dużej 
umiejętności technicznej okazuje oryginalność 
pomysłów, pozwalającą przypuszczać, że kom- 
pozytor przetopić chciał swe dzieło na twór bar- 
dziej samorodny i — swojski. — Libretto pani 
Groele-Szalay mało interesujące i źle skom- 
ponowane. Mimo to opera ma wiele danych, 
by podobać się zwłaszcza szerszej publiczno- 
ści: jest naogół łatwa i wdzięczna, ma wiele 
„wkładek* ludowych a przedewszystkiem jest 
bardzo „widowiskowa“. Ze stanowiska ściśle 
teatralnego budziła też ta właśnie strona naj- 
więcej zainteresowania: stylowe kostjumy 
i dekoracje p. Jarockiego (z Poznania), skom- 
pletowane przez p. Balka, okazały się praw- 
dziwie pięknemi (szczególnie w a. II — pałac 
Juraty na dnie morza) Reżyserja p. 7arnaw- 
skiego, batuta p. Leszczyńskiego i całe mise 
en scćne zasługują na duże uznanie. Z arty- 
stów szczególna pochwała należy się pp. Plat- 
tównej i Perkowiczowi. J. Mirski. 


BIBL JOGRAFJA 


Jan Duerr. Zapomniane autografy Wyspiań- 
skiego w Muzeum Narodowem w Krakowie 
str. 40 i 4 ilustracje. Kraków 1626. Nakładem 
Tow. Miłośników Książki. 
J. Duerr zbija niektóre „nieścisłości”, któ- 
re znajdują się w wydaniu zbiorowem „Dzieł* 
Wyspiańskiego —twierdząc, że: 
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1. Rękopis „Batorego pod Pskowem” znaj- 
duje się w „Muzeum Narodowem”, wbrew 
twierdzeniom redaktorów wydania zbiorowe- 
wego, jakoby niewiadome było miejsce zło- 
żenia manuskryptu. Przy tej sposobności pro- 
stuje p. Duerr szereg sprzeczności zachodzą- 
cych między tekstem wydania zbiorowego 
a autografem. 

2. W pakach w „Muzeum Narodowem* 
znajduje się szereg ineditów, których publi- 
kacją powinni się również zająć redaktorowie 
wydania zbiorowego. Liczba ich jest tak znacz- 
na, że druk pochłonąłby prawie jeden tom. 

W dalszej części swej książki podaje autor 
opis i reprodukcję kilku autografów. 

Jeżeli prawdą jestto, co podniósł p. Duerr 
w swej publikacji (a wszystko zdaje się prze- 
mawiać za prawdziwością jego tez) — to na- 
leżałoby stwierdzić, że redaktorowie wydania 
zbiorowego postąpili sobie, conajmniej lekko- 
myślnie, nie zadając sobie trudu przeglądnię- 
cia autografów „Muzeum Narodowego*. Od 
uczonych tej miary i tak świetnych znawców 
Wyspiańskiego mamy prawo wymagać staran- 
ności i pietyzmu, a od wydania zbiorowego— 
zupełnej poprawności. Dlatego ufamy, że błę- 
dy wskazane przez p. Duerra zostaną popra- 
wione przy publikacji następnych tomów, któ- 
re powinny mieć charakter na prawdę mo- 
numentalny. 

J. Bra. 


ZWIĄZEK KRYTYKOW TEATRALNYCH. 


Z inicjatywy Tow. szerzenia sztuki polskiej wśród 
obeych odbyło sie posiedzenie porozumiewawcze kry- 
tyków dramatycznych i muzycznych. Zebrani nie- 
licznie krytycy uznali konieczność utworzenia związku 
i wybrali do komitetu organizacyjnego z pośród kry- 
tyków dramatycznych pp. Breitera, Brumera i Za- 
górskiego, z pośród krytyków. muzycznych p. p. Gliń- 
skiego, Niewiadomskiego i Szopskiego. 


Pulsa 
Pudry 


Ryżowe — Matowe — Perłowe 
Suche — Płynne — Prasowane 


nie zawierają szkodliwych domieszek, 

nadzwyczaj subtelne, wykwintnie i trwale 

zaperfumowane, w różnych kolorach i za- 
pachach. 


Sklep fabryczny: Warszawa, Wierzbowa (l. 
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(koncesjonowanej przez Ministerjum Wyzn. 
Rel. i Ośw.) 


Art. Dram. HANNY OSSORJI 


otwarta została 


SZKOŁA FILMOWA 


pod kierownictwem 
Dyr. EMILA CHABERSKIEGO 


Prof. Dyr. Chaberski Emil. Psychologja arty- 
sty filmowego, podstawy gry filmo- 
wej 

Prof. Gawlikowski Józef. Film jako nowy dział 
sz.uki, jego geneza i perspektywy. 

Prof. Nowocień Czesław, art. mal. Kostjumola 
gja stylowa i współczesna, historja 
sztuki i kultury poglądowa, estety- 
ka formy filmowej 

Prof. Wysocka Tatjana. Rytmika, technika ta- 
neczna 

Prof. Zahorska Helena. Mimika twarzy, pozy 
i ruchy w atelier. 


Zdjęcia szkolne przed własnym aparatem w plenerze i atelier. 
Jako stały program: ćwiczenia, fechtunek, boks, lekka atletyka, 
pływanie, wiosłowanie, szoferstwo, ćwiczenia praktyczne w spra- 
wności fizycznej. Informacje i zapisy w kancelarji Szkoły - 


Smolna 14, m. ? od 4—6 po południu. Tel. 206-69. 
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ocztową uiszczono Hyen. 


WARSZAWA, 20 MARCA 1927 R. 


5 Życie feala 


Tygodnik , SETY ae hulturze feafrafnej. 


Dwa światy: jeden artyzmu estetyzującego, 
nie gardzącego nawet rezultatem pięknej 
śmierci i drugi — nowego, pełnego mocy i wiary 

w twórczą inicjatywę życia. Ostatnim z rodu 
tych artystów, głoszących hasło „sztuka dla 
= sztuki“, chociażby wbrew prawdzie, jest Zbi- 
- gniew Szeluta. Kochał on Orzelską, ale miłość 
ta tak przygnieciona była obrazami fantazji, 
„że pchnęła ukochaną osobę w ramiona śmierci. 
ęknej śmierci. Takiej śmierci, której obraz 
aczał przed oczyma Orzelskiej Szeluta 
je potrafił Szeluta swej sztuki przezwycię- 
żyć dla miłości. Uczynił, jak ów mabaradża, 
który kazał swemu ulubionemu koniowi wy- 
łupić oczy i w ich miejsce wprawił kosztow- 
ne świecidełka. Życie ma jednakże swe pra- 
wa. Kochanek-artysta nie zdawał sobie z tego 
sprawy. Jego miłość była — śmiercią. 
I życie mści się na kochanku. Nie może 
Szeluta znaleźć ukojenia. A Henryk, brat nie- 
szczęśliwej ofiary miłości Szeluty, w pocie 
czoła pracuje, by zemścić się na Zbigniewie. 
Rezultatem jego planu niszczycielskiego jest 
wyzucie ostatniego z Szelutów z ojcowizny, 
wygnanie go z pałacu nad Bałtykiem, w któ- 
rego nurtach śmierć znalazła Orzelską, Sztuka 
wczorajsza ustąpić musi przed siłą dzisiejsze- 
go życia. Ale czy twórcze życie zatryumiuje? 
Jest to wątpliwe. Na uczcie, urządzonej 
przez Zbigniewa, uczcie, mającej być niejako 
stypą pogrzebową dawnych panów i powita- 
niem nowych, trzy postacie obleśnych pasi- 
brzuchów, paskarzy, tańczą potworny taniec 
tryumfu. Ani Zbigniew, ani Henryk nie będą 
zwycięscami. Ze zwycięstwa Henryka i resztek 
fortuny Zbigniewa skorzystają oni. Ci, którzy 
bez wysiłku zgarniają owoce cudzej pracy do 
własnej — portmonetki, Skrupułów nie mają 
żadnych. Tam, gdzie Zbigniew gromadził 
dzieła sztuki — założą oni fabrykę. 


„Mściciel“ Przybyszewskiego w Teatrze Narodowym. 


Już ten motyw trzech światów jest sam 
przez się wielce dramatyczny. Ale Przyby- 
szewski, wielki artysta i znawca wnikliwy 
duszy ludzkiej, na nim nie poprzestał. Sytua- 
cję tragiczną pogłębił, dając KÓW odmianę 
tańca miłości i śmierci. 

Siostra Zbigniewa, Iza, kocha kapitana 
okrętu handlowego, Jerzego, syna zarządcy 
majątku Szeluty. Kocha go miłością opętań- 
czą, zdolną do wielkich poświęceń, zdolną do 
największych szaleństw. Ale Jerzy ma skru- 
puły. Ma żonę i nie chce, by kochanką jego 
była Szełutówna, córka tych, którym służy 
wiernie jego ojciec. Wyjeżdża więc do Aus- 
tralji sam, zostawiając obłąkaną z miłości Izę, 
I Iza postanawia się zemścić. Narzędziem jej 
zemsty staje się — Henryk Orzelski, ten sam 
Orzelski, który poprzysiągł zemstę jej bratu. 
Jest to rzeczy wiście splot tragiczny, przypo- 
minający tragizm dramatu starogreckiego. Iza, 
nie mogąc przeboleć opuszczenia jej przez 
ukochanego, oddaje się Orzelskiemu, poczem 
każe mu udać się na morze — do Jerzego, 
by mu powiedział, że stęskniona Senta ocze- 
kuje latającego po dalekich morzach Holendra. 
Orzelski przybywa do Jerzego w morńencie 
buntu marynarzy i ratuje mu życie. 

W międzyczasie zmarła żona Jerzego ite- 
raz — bez żadnych już skrupułów — może 
on poślubić Izę. Ale nie pozwala na to splot 
tragicznych wydarzeń. Orzelski ma do lzy 
prawo. Wszak ją posiadł, I z praw swych nie 
myśli rezygnować. Ofiarą jego zemsty padł 
Zbigniew, który. znajdzie pociechę w tajemnej 
wiedzy; otworzy mu ona może oczy i wskaże, 
że piękno i prawda — to jedno. I on sądził, 
że znajdzie cichą przystań. Prosi o rękę siost- 
ry Jerzego, Celiny, która go jednak odtrąca, 
gdyż wie o tem, iż Zbigniew kocha tamtą, 
która tak piękną śmiercią zginęła. Pomsta 
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Orzelskiego dosięgła nietylko Zbigniewa. Zła- 
mała ona życie Jerzemu, a lzie wskazała tę 
samą drogę śmierci, którą poszła Orzelska. 

Tryumf mściciela jest mocno problema- 
tyczny. Złamał on życie kiłku osób, ałe ze 
zwycięstwa tego skorzystają ci, którzy dzia- 
łają niejako na marginesie dramatu: pasożyty 
życia współczesnego. 

Z zapartym tchem śledziło się przebieg 
tego dramatu dusz ludzkich, dramatu, napisa- 
nego przez prawdziwego mistrza sceny i wiel- 
kiego poetę. Scena, opanowana w znacznej 
mierze przez zwycięski chwilowo element, 
pasożytujący na sztuce i życiu, przedstawiony 
właśnie w „Mścicielu* przez Przybyszewskie- 
go, odzyskała swe prawa. To też wielką za- 
sługą teatru Narodowego jest wystawienie 
dzieła, napisanego z wielkim talentem i wielką 
kulturą artystyczną. 

Wystawiono zaś „Mściciela* w miarę sił. 
Brak dramatycznych talentów kobiecych, któ- 
reby stanowiły odpowiednik dla artystów tej 
miary, co Węgrzyn (Henryk Orzelski) i Bry- 
dziński (Zbigniew Szeluta), stanął na prze- 
szkodzie pełnemu sukcesowi artystycznemu 
przedstawienia. Znać było wprawdzie wielką 
pracę reżysera Solskiego, ale nie mogła ona 
zastąpić twórczej inicjatywy artystek. 

Sama zresztą reżyserja budziła pewne za- 


strzeżenia w akcie drugim. Mianowicie fan- 
tastyczne potraktowanie trzech postaci, mają- 
cych w sztuce Przybyszewskiego duże zna- 
czenie, ale dość luźno związanych z całością, 
jeszcze bardziej uczyniło je jakąś doczepką, 
co nie mogło wpłynąć dodatnio na cało- 
kształt przedstawienia. 

Gromnicka (Iza) miała rolę nieodpowied- 
nią dla rodzaju jej talentu, który naginała do 
wyżyn dramatycznych. Praca jej budziła du- 
ży szacunek, ale nie mogła dać pełnych re- 
zultatów. Dlatego zamiast 
w interpretacji Grromnickiej odczuwało się 
irytację. W każdym razie nie dzieliła Grom- 
nickiej od dramatu taka przepaść, jak Lindor- 
fówną (Celina), której wszystkie wysiłki szły 
na marne i zamazały tekst dramatyczny dru- 
giego aktu. Szymański (Jerzy) również nie 
podołał zadaniu, ale interpretacja jego miała 
cechy szlachetności. Dobrze naszkicował po- 
stać Sawickiego Chmieliński. 

Wielka owacja, jaką urządzono Przyby- 
szewskiemu, była hołdem, złożonym wielkie- 
mu pisarzowi za jego działalność literacką, 
tudzież podzięką za to, że w dzisiejszych 
czasach upadku twórczości dramatycznej, dał 
scenie połskiej nowe dzieło o nieprzemijacych 
wartościach artystycznych. 

Wiktor Brumer 


OIB YE 


Przed niespełna 3-ma miesiącami na tem 
miejscu uderzyłem na alarm, wykazując 
zgubne skutki nadmiernych podatków nakła- 
danych na teatry. W zakończeniu mojego 
artykułu apelowałem do Pana Ministra Spraw 
Wewnętrznych z prośbą o wglądnięcie w tra- 
giczną sytuację teatru w Polsce, wykazując 
całą grozę sytuacji, oraz wskazując wyraźnie 
na konsekwencje, jakie mogą z tego wyniknąć. 
Apel mój pozostał bez odpowiedzi, aczkol- 
wiek, według przyjętych praw, Panu Ministro- 
wi Spraw Wewnętrznych przysługuje możność 
regulowania wszelkich spraw dla utrzymania 
całokształtu równowagi wewnątrz kraju. 

Jak przewidywałem chmury coraz gęstsze 
zaczynają się zbierać ponad teatrami Rzeczy- 
pospolitej Polskiej. W tygodniu ubiegłym 
jeden z najpopularniejszych w ostatnich cza- 
sach teatrów stolicy musiał zawiesić wido- 
wisko, oraz zwrócić zebranej w teatrze pu- 
bliczności pieniądze za wykupione bilety, na 
skutek sekwestru, mocą którego całkowity 
wpływ za bilety miał pójść na pokrycie nie- 
zapłaconych podatków od dochodu obrotowego 


TEATRÓW. 


tego teatru. Mowa tu o teatrze Komedji 
„Cwiklińskiej i Fertnera*, 

Teatr ten powołany do życia przez pry- 
watnych przedsiębiorców, na skutek wadliwej 
kalkulacji budżetowej, już w pierwszym mie- 
siącu swojej egzystencji przemienił się w zrze- 
szenie, do którego weszli wszyscy znajdujący 
się w tym teatrze artyści, stanowiący, można 
powiedzieć, kwiat aktorstwa w dziedzinie 
lekkiej komedji. Przy ofiarnej pracy zrzesze- 
ni nie odbierają nawet połowy swoich gaż, 
nie można się więc dziwić, że zalegliz podat- 
kami. Urząd skarbowy z całą bezwzględnością 
przystąpił do zniszczenia tej placówki, jed- 
nakże wobec zdecydowanej postawy jej przed- 
stawicieli na drugi dzień odwołał swoje za- 
rządzenia, godząc się na rozłożenie na raty 
zaległego podatku. 

Przedstawiciele zrzeszenia zwrócili się do 
miarodajnych czynników w Ministerstwie 
Skarbu, lecz wszelkie prośby nie odniosły 
skutku i władze wyższe akceptowały jeno 
wspomniane wyżej rozłożenie na raty. Pytam 
się, czy to jest załatwianie sprawy? 


dramatyczności 
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W położeniu podobnem znajdują się nie- 
mal wszystkie teatry prywatne, których bud- 
żety opierają się wyłącznie na dochodach po- 
chodzących z wpływów kasowych. 

Tutaj należy nadmienić, że w okresie przed- 
wojennym, kiedy Polska znajdowała się 
w ucisku najeźdźców, teatry nie opłacały 
żadnych podatków. Jak pogodzić jedno z dru- 
giem i jakie należy ztego wysnuć przesłanki? 
A przecież żyjemy w okresie sanacji ogólnej, 
więc zdawałoby się, że sprawiedliwości win- 
no stać się zadość i że pokrzywdzeni znaleźć 
winni należną im słuszną ochronę placówek 
kulturalnych w Polsce. To dopiero początek; 
nie wątpię, że jeżeli sprawa nie będzie wzię- 
ta pod rozwagę, coraz częściej dochodzić nas 
będą z rozmaitych stron niepodległej Polski 
hiobowe wieści o zniszczeniu i likwidacji 


teatrów przez niesłusznie nakładany po- 
datek. 

Tym razem apel mój zanoszę do Pana 
Ministra Skarbu, który niewątpliwie zdaje so- 
bie sprawę z groźnej sytuacji, lecz skrepo- 
wany odnośną ustawą wśród nawału zajęć nie 
może znaleźć odpowiedniego wyjścia z sy- 
tuacji. Jeżeli nowa ustawa nie przewiduje 
generalnego zwolnienia teatrów od podatku 
obrotowego, myślę, że WPan Minister w zro- 
zumieniu ciężkiego położenia teatrów w Pol- 
sce będzie z całą sprawiedliwością korzystał 
z przysługującego mu prawa omówionego 
w $ 84 Ustawy. 

Skarb Państwa wielkich strat nie poniesie, 
a równowaga życia wewnątrz kraju będzie 
mogła pójść normalnym trybem. 

Jan Janusz 


KIEROWNIK 


LITERACKI 


(Dokończenie). 


Dajmy na to, że jeden z teatrów wystawia 
np. „Antygonę* Sofoklesa. Kierownik literac- 
ki powinien wtedy szczegółowo omówić ten 
utwór, oświetlić go wszechstronnie, zwrócić 
uwagę na sposób inscenizacji tragedji w sta- 
rażytnej Helladzie. Wtedy dopiero — po za- 
znajomieniu zespołu z charakterem utworu — 
przystępuje do pracy reżyser. Praca ta w dal- 
szym ciągu powinna pozostawać w ścisłej 
łączności z pracą kierownika literackiego, 
który dba o to, by utwór Sofoklesa był dzie- 
łem tragika greckiego a nie współczesnego 
reżysera. Nie znaczy to, by kierownik literac- 
ki krępował rozmach twórczy reżysera. Cho- 
dzi tylko o to, by reżyser nie mógł wystawiać 
utworu wbrew charakterowi sztuki, co się tak 
często zdarza. Współpraca kierownika literac- 
kiego z reżyserem temu bezwzgłędnie zapo- 
biegnie. 

Kierownik stanowi niejednokrotnie hamu- 
lec dla zbyt indywidualistycznych popędów 
reżysera. Spełnia on niejako funkcje krytyka 
teatralnego, lecz krytyka podczas prób — 
przed ostatecznem ukształtowaniem przedsta- 
wienia. Wiadomo, że nieraz, wskutek słusz- 
nych uwag krytyki, reżyser wprowadza do 
przedstawienia, po premierze, szereg zmian. 
Gdyby praca reżysera miała w teatrze swój 
odpowiednik w działalności kierownika lite- 
rackiego, już premiera miałaby swój ostatecz- 
ny wyraz. 

Nieraz wprowadzenie tych zmian, o któ- 
rych dopiero co mówiłem, po przedstawieniu 
premierowem, jest niemożliwe, gdyż należało- 


by całe widowisko przepracować na nowo. 
Jedynie więc „hamulec“ kierownika literackie- 
go może ukoronować racjonalną pracę reży- 
sera w teatrze. Zdawała sobie z tego sprawę 
nawet tak wybitna indywidualność twórcza, 
jak L. S. Schillera i niemałą rolę w sukce- 
sach artystycznych teatru im. Bogusławskiego 
odegrał Wilam Horzyca, który właśnie prze- 
prowadzał analizę literacką wystawianych 
w tem teatrze utworów dramatycznych. 

Obok tej głównej, zasadnicze znaczenie 
mającej czynności, kierownik literacki zajmu- 
je się kwalifikowaniem sztuk. Kwalifikując je, 
musi oczywiście liczyć się z charakterem 
teatru, jego obliczem artystycznem, z możli- 
wościami natury artystycznej i technicznej. 

Cały szereg teatrów, nawet pierwszorzęd- 
nych, nie może wystawić różnych wybitnych 
dzieł scenicznych z powodu braków persone- 
lowych. Otóż dyrektor teatru powinien zaw- 
sze przed -rozpoczęciem sezonu w porozumie- 
niu z kierownikiem literackim ustalić zasadni- 
czy repertuar i następnie dopiero przystępo- 
wać do angażowania zespołu. U nas (zwłasz- 
cza w teatrach prowincjonalnych) rzecz ma 
się odwrotnie. Angażuje się aktorów, którzy 
często — mimo wybitnych zdolności — grają 
bardzo mało — bo niema dla nich odpowied- 
niego repertuaru. Najprzykrzejszą i najszkodliw- 
szą rzeczą dla aktora jest ta przedwczesna, 
mimowolna synekura. Teatr, angażując aktora, 
którego nie może potem odpowiednio arty- 
stycznie wykorzystać, wyrządza mu krzywdę 
nie do przebaczenia. 
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Ustalenie repertuaru zasadniczego w poro- 
zumieniu z kierownikiem literackim zapobiegło- 
by tej anomalji, szkodliwej dla teatru i dla 
aktora. 


Wiktor Brumer. 


NOWA SZTUKA ROMAINSA. 


Max Stirner na wstępie swego dzieła p. t. 
„Der Einzige undsein Eigentum“ powiada: „Co 
wszystko ma być moją sprawą! Przede- 
wszystkiem dobra sprawa, potem sprawa Bo- 
ga, sprawa ludzkości, prawdy, wolności, hu 
manitarności, sprawiedliwości; dalej sprawa 
mego narodu, mego księcia, mojej ojczyzny; 
wreszcie sprawa ducha i tysiąc innych spraw. 
Tylko moja własna sprawa nie ma być nigdy 
moją sprawą*. 

Refleksja ta jest niejako motywem, który 
przewija się przez ostatnią sztukę Juljusza 
Romainsa, graną w paryskim Theatre des Arts 
p. t. Jean Le Maufranc. Nietyle może jako 
wybuch nadmiernie wyegzaltowanego i bez- 
wzglęgnego egoizmu, raczej może jako 
odruch zapoznanego prawa do życia osobi- 
stego i do pewnej szczerości, która daleką 
jest od konieczności obnażania się zawsze 
i przed wszystkiemi. Tematem sztuki Ro- 
mainsa jest bunt człowieka nowoczesnego 
przeciw państwu i tyranji praw, oraz przeciw 
wdzieraniu się społeczeństwa w życie oso- 
biste jednostki, krępowaniu jej wolności 
i niszczeniu indywidualności. 

Jean Le Maufranc przeciwstawia się resz- 
cie świata jak niegdyś bohaterowie bajrońscy. 
Ale podczas kiedy u Byrona konflikt jest 
tragiczny, Juljusz Romains, w sztuce, w któ 
rej założenie jest romantyczne, unika roman- 
tyzmu. Autor bez patosu, bez tyrad socjo- 
logicznych, przedstawia nam człowieka naj- 
przeciętniejszego, bez aspiracji, który chce 
tylko, by nie dokuczała mu rodzina, społe- 
czeństwo i państwo. 

Udręki jego są zwykłe, codzienne, dob- 
rze nam znane jak: brutalna rewizja celna na 
granicy, doszukiwanie się w każdym płatniku 
podatków złodzieja, który chce skarb oszukać, 
obnażanie i poddawanie skrupulatnej rewizji 
swego ciała przed komisją przeglądową. Jean 
Le Maufranc dusił się w przedwojennej atmo- 
sferze, sądził jednak, że wojna, jak burza, ją 
oczyści. Służył na wojnie. Wrócił ze starga- 
nemi nerwami. Razi go drobiazgowa dokuczli- 
wość życia codziennego. Męczy go koniecz- 
ność udawania na każdym kroku. Le Maufranc 
jest zamożnym przemysłowcem, dobrym mę- 
żem, dobrym obywatelem, uczciwie płaci 
podatki, 
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Oto wraca z podróży handlowej. Czekają 
go w domu pretensje żony, kontroler podat- 
kowy, który go bierze na spytki i bada szcze- 
gółowo jego prywatne wydatki, wspólnik, któ- 
ry wtrąca się do jego sposobu ubierania się, 
gdyż po ubraniu sądzą człowieka. Znudzony 
wychodzi na ulicę. Gdy po niej błądzi, wpada 
mu w oczy, na gmachu przy jednej z naj- 
bardziej ożywionych ulic, napis: Liga Obrony 
Człowieka Nowoczesnego. Przypadkiem, za- 
wdzięczając niewinnemu podstępowi, dostaje 
się na posiedzenie zarządu Ligi. Wysłuchuje 
szeregu wniosków zmierzających do popra- 
wienia, zarówno pod względem fizycznym jak 
moralnym, nowoczesnego człowieka. Przera- 
żony Le Maufranc słyszy w jaki sposób ci 
społecznicy chcą uszczęśliwić dzisiejszego 
człowieka. Ich koncepcja obrony praw czło- 
wieka polega na tem, że największego wroga 
wolności ludzkiej widzą w nałogach i przy- 
zwyczajeniach człowieka. Wmawiają sobie, 
że przez uwolnienie go choćby w drodze 
przymusowej, od najniewinniejszych jego 
przyzwyczajeń i nałogów (palenie tytoniu, 
picie herbaty, kawy) prowadzą go na istotną 
drogę do uszczęśliwienia i do wyzwolenia. 

A więc surowe prawa mają chronić ko- 
biety od zaczepiania przez mężczyzn na ulicy, 
bardzo ostre rygory mają być zastosowane 
do kawalerów, pragnących pozostać w celi- 
bacie, cnota w małżeństwie, oraz troska 
o przyrost ludności, ma być zabezpieczona 
przez prawo o przymusowym wydawaniu co 
rok na świat potomka. Poczta nie będzie 
przesyłać druków ani książek, których treść 
mogłaby sprowadzić ludzkość z drogi moral- 
nego doskonalenia się. Walka z alkoholiz- 
mem ma być w drodze bardzo surowych praw 
rozszerzona na używanie tytoniu, herbaty, 
kawy i innych zbędnych napojów włącznie 
do rumianku. Wreszcie, last not least, każdy 
uczciwy człowiek ma być opatrzony ksią- 
żeczką, a specjalnie dla tego celu stworzona 
policja ma, po skrupulatnym badaniu notować 
najdrobniejsze szczegóły dotyczace jego zdro- 
wia fizycznego i moralnego, jego stanu ma- 
jątkowego, uczuć i poglądów. 

Czcigodne zebranie po niesłychanie zgod- 
nem przyjęciu całego tego programu działa- 
nia, który ma zostać zrealizowany dzięki 
wpływom towarzystwa przez wszystkie rzą- 
dy, rozchodzi się w błogiem poczuciu speł- 
nienia szczytnej misji. Nasz bohater ucieka. 
Szuka innej drogi wyzwolenia powoli, po- 
omacku. Wreszcie zdaje mu się że znalazł. 
Bronią jego jest hipokryzja. I oto widzimy go 
w kapitalnej scenie i obserwujemy jego me- 
tamorfozę. 

Zonie zachwala czystość, a sam w ukry- 
ciu spędza miłosne chwile z młodą kochanką. 
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Wizyta kontrolera podatkowego jest dla nie- 
go radosną okazją do drwin. Teraz nic mu 
nie grozi, sprzedał fabrykę i mieszkanie, ma- 
jątek ukrył, zajmuje się nieokreślonemi in- 
teresami, z przyjemnością patrzy jak tamten 
się pieni, a korzystając z przywileju głuchego 
sypie byłego wspólnika, o którym wie, że 
ukrywał majątek i dochody przed czujnem 
okiem państwa. W domu rodzinnym pije tyl- 
ko rumianek i wygłasza długie tyrady 
o wstrzemięźliwości, a w mieszkaniu kochanki 
spija się szampanem. Wreszcie zapisuje się 
do Ligi, Ły stać się „patentowanym propaga- 
torem cnoty państwowej.“ Hipokrzyzja okaza- 
ła się jednak dla Le Maufranca bronią obo- 
sieczną. Spaczyła jego charakter. Sam sobie 
obmierzł. Nie rezygnuje jednak z szukania 
wyzwolenia. Niemasz go dlań w zgniłem kró 
lestwie Cezara, może więc znajdzie je gdzie 
indziej Teraz postanawia Le Maufranc szu- 
kać i znaleźś Boga. 

Gdybyśmy chcieli myśleć  kategorjami 
Moljera nazwalibyśmy Le Maufranca, Le Tar- 
tuffe malgré lui. Technika Romainsa przypo- 
mina krzywe zwierciadło. Stosunek jego do 
bohatera i społeczeństwa jest groteskowy 
i przypomina klasycznych pisarzy komedji 
(Graabe, Moljer, Arystofanes). Płaszczyzny 
psychologiczne przecinają się u niego w lin- 
jach krzywych pod kątami niespodziewanemi. 
Pod względem konstrukcji znajdujemy w sztu 
ce Romainsa reminiscencje misterjów średnio- 
wiecznych albo też autorów angielskich 
z okresu szekspirowskiego, budowa sztuki jest 
luźna, nie krępuje się żadnemi kategorjami 
czasu ani miejsca, a zdarzenia w niej opisane 
nie rozwijają się z zewnętrzną logiką, do któ- 
rej przywykliśmy w dramatach francuskich, 
dlatego też nazywa ją autor misterjum. 

U nas gdzie interwencja państwa coraz 
szersze zakreśla kręgi i ma ochotę, przy fan- 
tastycznej nieraz pomysłowości referentów 
ministerjalnych, wdzierać się do coraz no- 
wych dziedzin życia, u nas gdzie poczynając 
od kichnięcia i plucia na ulicy, aż do swo- 
bodnego wyjazdu na zachód, od płacenia po- 
datków, słuchania radja aż do chodzenia do 
kinematografu, państwo a teraz nawet i gmi- 
na przywykły do otaczania czułą opięką oby- 
wateli, krzyk zbolałego serca obywatela bę- 
dzie przez miljony innych serc z bratniem 
współczuciem zrozumiany i odczuty. Tęsknota 
dziecka, które przez lat kilkanaście marzy 
o tem, ażeby zostać pełnoletniem nie jest 
w stanie dać zrozumienia dla tęsknoty oby- 
watela, który chciałby choćby przez kilka 
chwil w ciągu długich lat życia być sobą, to 
jest poprostu człowiekiem, a nie obywatelem 
uszczęśliwianym ojcowską czułością państwa 
i gmihy. $ 


Dalekie jest to od wybuchu anarchizmu 
stirnerowskiego, nie jest to również wybuja- 
łym i egoistycznym indywidualizmem, zatra- 
ceniem poczucia solidarności społecznej, ale 
naturalnym pędem do tego minimum wol- 
ności osobistej, której człowiekowi tak jak 
minimum świeźego powietrza do życia po- 
trzeba. Bankructwo idej komunistycznych 
tkwi właśnie w zapoznaniu tego istotnego 
prawa natury ludzkiej. 


H. W. 
ŻYCIE TEATRU WE FRANCJI I WŁO- 
SZECH. 
Nowy teatrzyk w Rzymie. Konferencje 
teatralne. 


Przy szkole dramatycznej „Eleonora Du- 
se“ w Rzymie powstał nowy teatrzyk di 
Santa Cecilia, którego dyrekcja zainicjowała 
równocześnie cykl konferencyj na temat za- 
gadnień teatru współczesnego. Na konferen- 
cji inauguracyjnej wygłosił Silvio d' Amico 
wykład o „kryzysie teatru włoskiego w do- 
bie dzisiejszej“, w którym zwrócił uwagę, że 
w zakresie twórczości dramatycznej o kryzy- 
sie we Włoszech mówić nie można, podobnie 
jak błędne jest mniemanie, że kinematograf 
usiłuje nam dziś zastąpić teatr. Kinemato- 
graf czyni zadość innym zadaniom i wymo- 
gom i ma własną publiczność, a więc bynaj- 
mniej nie staje na zawadzie rozwojowi te- 
atru. Istotnego kryzysu teatralnego dopatruje 
się natomiast S. dAmico w braku wielkich 
aktorów, oczywiście specjałnie we Włoszech. 

Na inauguracyjne przedstawienie teatru 
Świętej Cecylji wybrano jednoaktówkę Gol- 
doniego i Barberine Alfreda de Musset. 

Następne konferencje wypełnią wykłady 
o teatrze angielskim, francuskim, niemieckim, 
rosyjskim, perskim i japońskim, odczyt A. G. 
Bragaglii o „aparacie scenicznym w teatrze 
współczesnym“ i F. Liberati: „Z życia akto- 
rów“. (La Fiera Letteraria, nr. 8). 

* 


Jeszcze o kryzysie teatralnym we Włoszech. 


Ciekawy i conajmniej ekscentryczny w po- 
równaniu z wyżej przytoczonym głosem zna- 
nego krytyka, Silvio d Amieo, jest głos Bon- 
tempelli' ego w ankiecie czasopisma „La Fiera 
Letteraria“ o kryzysie teatralnym we Wło- 
szech. Wbrew poprzedniemu, Bontempelli 
uważa, że, podobnie jak widowiskiem typo- 
wem dla Greków była tragedja, dla [talji 
do połowy w. XIX — melodramat, a dla ca- 
łej Europy w drugiej połowie ubiegłego stu- 
lecia — dramat poromantyczny i vaudevilie, 
tak samo dziś dla całego świata istnieje prze- 
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dewszystkiem — kinematograf. Obok kine- 
matografu powstanie, zdaniem Bontempelli'ego, 
swoisty teatr „des variétés“ w postaci je- 
szcze nie przewidywanej, a nadewszystko 
teatr „rewij“ z przewagą elementów wizual- 
nych. Literaci... ci nic już nie będą mieli do 
zrobienia dla teatru. Tak powiada — dra- 
maturg! 

Alberto Spaini, zabierający głos w tejże 
samej kwestji na łamach La Fiera Letteraria, 
twierdzi kategorycznie, że poważny kryzys 
teatralny we Włoszech jest już dziś nieunik- 
niony, jako pozostający w związku przy- 
czynowym z kryzysem we wszystkich innych 
dziedzinach życia kulturalnego i jako, że wo- 
góle umysłowość i smak ludzi dzisiejszych 
jest w stanie przesilenia. Publiczność dzi- 
siejsza nie umie zdać sobie sprawy z praw- 
dziwej sztuki, w jakiejkolwiek formie jest 
ona jej „podana“. W sukcesach kinemato- 
grafu nie widzi Spaini wpływu na kryzys te- 
atru, uważając powodzenie sztuki filmowej 
za przejściowe i mocno problematyczne. 

Czyż trzeba więcej głosów cytować? 
I tych dość, by zauważyć sakramentalną nie- 
zgodność sądów i opinji: jednym zawinił ki- 
nematograf, drudzy potępiają publiczność, 
tamci skarżą się na aktorów, jeszcze inni na 
reżyserów, inscenizatorów, dyrektorów itd. 
itd. Ciekawe to jednak przysłuchać się cza- 
sem, jak w kwestjach i nam wcale — nie 
obcych, kłócą się i denerwują — inni. Świta 
wtedy w głowie optymistyczna refleksja, że 
przecież gdzieindziej nie jest znów tak cał- 
kiem inaczej (czytaj: lepiej), jak są to u nas 
w takich razach mniema i w ferworze dysku- 
syjek uparcie wmawia. Kto wie, czy — nie- 
kiedy przynajmniej — nie jest wręcz od 
wrotnie. 

* 


B. Cremieux o „teatrze czystym“. 


Benjamin Cremieux w artykule p. t. „Du 
theatre pur“ na łamach „Les Nouvelles Litte- 
raires*, nr. 231, zastanawia się nad proble- 
mem, czy należy pogodzić się z zupełnym 
rozbratem między teatrem i literaturą, czy 
pozwolić zamrzeć teatrowi jako gatunkowi 
literackiemu, tak jak pozwoliło się zamrzeć 
tylu innym gatunkom literackim (np. poema- 
towi epicznemu), — nie bacząc na to, że po- 
łowa conajmniej „wielkiej literatury" — to 
dzieła dramatyczne. Punktem wyjścia dla 
Cremieux są dwie, słusznie negowane prze- 
zeń, koncepcje: Jakóba Copeau i Gastona 
Baty, z których pierwszy widzi w „teatrze 
czystym“ nawrót do komedii dell" Arte, drugi 
zaś wyobraża go sobie jako „oikumene* te- 
atralną, gdzie wszystkie sztuki złożą się na 
całość sceniczną, 


Ze stanowiska krytyczno-historycznego — 
powiada B. Cremieux — obserwujemy stop- 
niowy upadek teatru od początku XIX-go w. 
rodzi się zatem pytanie, czy nie jest to skut- 
kiem skażenia estetyki teatralnej, czy teatr, 
gatunek literacki niezaleźny, rządzący się 


własnemi prawami, nie  „skontaminował* 
z teatrem — w czasach romantyzmu i natura- 
lizmu — innych gatunków literackich, co nie- 


uchronnie musi doprowadzić teatr do upadku, 
jeżeli nie znajdzie on ratunku w powro- 
cie do swej pierwotnej, pierwiastkowej „czy- 
stości*. 

Stawiając sobie takie zagadnienie, B. Cre- 
mieux ostrzega na wstępie przed błędnem 
rozumieniem terminu „teatr czysty”, którego 
fundamentalnemi, istotnemi i specyficznemi 
elementami winny być jedynie: akcja i ekspre- 
sja, nie zaś żadna supremacja dekoracyj i akto- 
rów, jak wielu sądzi. 

Otóż, teatr romantyczny przez przeciążenie 
dramaturgji liryzmem i — co gorsza — histo- 
ryzmem lokalnym usunął na plan dalszy akcję 
dramatyczną, zastępując ją statycznym dyna- 
mizmem obrazów. Naturalistyczny uronił znów 
gdzieś po drodze ekspresję, wyzbywając się 
wszelkiej syntezy, stylizacji i transpozycji, 
wszystkiego słowem, co uznawano za trącące 
„literaturą“. 

W ten sposób najistotniejsze elementy 
teatru zostały zatracone. Przystąpiono z kolei 
do „odrodzenia“ teatru. I cóż zrobiono? Przy- 
dano teatrowi kino, music-hall, cyrk, balet, 
proklamowano wszechwładzę inscenizatora, — 
zapomniano o akcji i o ekspresji! Tak się 
przedstawia teatr dzisiejszy. 

Szeroko omawiając w dalszym ciągu pod- 
stawy psychologiczne teatru współczesnego 
i teatru współczesnego i teatru „czystego“, 
dochodzi B. Cremieux w swym niezwykle inte- 
resującym artykule do konkluzji następującej: 

„Rzecz oczywista, że ta formuła „teatru 
czystego“ nie ma pretensji do nowości; nie 
stanowi żadnego manifestu, ani żadnej ten- 
dencji ekskluzywnej. Ona ma jedynie na wi- 
doku rozjaśnienie w pewnej choć mierze dzi- 
siejszego zagmatwaniu i chaasu w pojmowa- 
niu dramaturgji i zwrócenie uwagi — wobec 
wielorakich i przejściowych form teatru: wido- 
wiska, — że teatr, pojęty i zrealizowany 
w swej istocie (w sensie powyższym) jest, 
obok poezji, najzupełniejszym, najżywolniej- 
szym i najtrwalszym z gatunków literackich“. 


Mieczysław Ostowski, 


POLONICA. 


Svandove Divadlo w Pradze wystawiło z wielkiem 
powodzeniem „Najszczęśliwszego z ludzi“ Kiedrzyń- 
skiego. 4 
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Z karty żałobnej. 


Ś. P. MICHALINA FRENKLÓWNA. 


W ubiegłym tygodniu zmarła w Warszawie ceniona 
artystka operowa Michalina Frenklówna, siostra zna- 
komitego artysty Teatru Narodowego. Ur. w 1878 r., 
po ukończeniu gimnazjum i studjów wokalnych,. wy- 
stąpiła poraz pierwszy w operze warszawskiej jako 
Amneris w „Aidzie* w 1898 roku. W przeciągu 25 lat 
występowała ś. p. Frenklówna w operze warszawskiej, 
zajmując pierwszorzędne stanowisko mezzosopranistki 
bardzo cenionej dla dramatycznego głosu, dużej mu- 
zykalności i gry, pełnej umiaru. W lutym 1923 roku 
odbył się na scenie Teatru Wielkiego jubileusz Jej 
26-letniej pracy scenicznej. Zarząd Główny ZASP. 
w uznaniu wielkich zasług, położonych przez ś. p. 
Frenklówną dla sceny polskiej, powołał Ją w r. 1923 
w poczet członków zasłużonych Z. A. S. P. 

Poza Warszawą występowała Ś. p. Frenklówna go- 
ścinaie w Krakowie, Lwowie, Łodzi, Petersburgu, Mo- 
skwie, Kijowie, Mantui i innych miastach. 


KONKURSY W PAŃSTWOWEJ SZKOLE 
DRAMATYCZNEJ. 


6 b. m. odbył się w Warszawskiej Państwowej 
Szkole Dramatycznej konkurs na najlepszą interpre- 
tację fragmentu z „Ślubów panieńskich“. Konkurs 
ten dowiódł raz jeszcze wytężonej pracy dyr. Zelwe- 
rowicza i pedagogów szkoły. Nagrody otrzymali: Ce- 
chnicka (kurs II), Kędzierska (kurs II), Niwińska (kurs 
II), Pawłowski (kurs I) i Ziejewski (kurs IlI). Na- 
grodzeni najbardziej zbliżyli się do stylu fredrowskie- 
go. Pozatem jeszcze kilku uczniów wykazało niewąt- 
pliwe zadatki talentu. 

Do jury należeli pp. Brumer, Kotarbiński, Loren- 
towicz, Makuszyński, Miłaszewski, Popiel-Święeka ide- 
legat Departamentu Sztuki p. Rogowicz. Nagrody 
wręczył — po przemówieniu dyr. Lorentowicza — dyr. 
Konserwatorjum Warszawskiego Karol Szymanowski. 


Następnej niedzieli odbył się w szkole dramatycz- 
nej konkurs na makiety z „Antygony*, „Zbójeów* 
i „Śniegu*, Nie chodziło tutaj o popis malarski ucz- 
niów, lecz o to, by potrafili ustosunkować się odpo- 
wiednio do przestrzeni scenicznej. Pod tym względem 
konkurs ten okazał się b. pożyteczny i przyniósł sze- 
reg ciekawych prac. Jury stanowili pp. Brumer, Dra- 
bik, Frycz, Gronowski, F. Siedlecki i Schiller. Po prze- 
mowie p. Brumera wręczono cztery nagrody uczniom: 
Buterlewiczównej, Hajdamowiczównej, Lorecowi i Roko- 
sowskiemu. Wyróżniono też: Bonacką, Jakubowską, 
Kreczmara, Pawłowskiego, Ślaską i Wysoeką. 


JUBILEUSZ 
NATALJI MOROZOWICZOWEJ. 
31 marca odbędzie się w teatrze miejskim 


w Bydgoszczy jubileusz 30 letniej pracy sce- 
nicznej Natalji Morozowiczowej. Po ukoń- 


czeniu szkoły średniej i studjów u j. Kotar- 
bińskiego debiutowała w „Dzieciakach* Świ- 
derskiego w teatrze miejskim w Krakowie. 
Pracowała tam przez 3 sezony, poczem wy- 
stępowała w teatrze ogródkowym w War- 
szawie pod dyr. Wołowskiego, w całym sze- 
regu teatrów innych jak lubelski (dyr. Feliń- 
ski), łódzki, kijowski, poznański, wreszcie od 
szeregu lat w Bydgoszczy. 

Morozowiczowa grywała role naiwne i li- 
ryczno-dramatyczne, obecnie zajmuje bardzo 
wybitne stanowisko jako artystka charakte- 
rystyczna. 


POSZUKUJĄ PRACY W TEATRZE 
następujący artyści: 

Marjan Marjański Łopatko, role chararakterystycz- 
ne i bohaterów charakterystycznych, Warszawa, Kru- 
cza 16, u W. Szymańskiej, Sklep materjałów piśmien- 
nych. 

Marjan Bryk-Brokowski, role charakterystyczno-= 
komiezne, Warszawa, Krucza 6 m. 23. 

Zofja Jakubowska, role charakt, 
Warszawa, Moniuszki 3 m. 14. 

Aleksander Wiliński-Heller, Kapelmistrz, Warsza- 
wa, Solec 46 m. 17. 

Dąbrowska Eugenja, amantki — naiwne — liryczne, 
Warszawa, Leszczyńska 9 m. 59. 

Władysław Jamiński, tenor — baryton, opera, ope- 
retka, wodewil, dramat, komedja, farsa — role chara- 
kterystyczne i komiczne, Warszawa, Chmielna 35 m. 26. 

Władysław Świeży, tenor (amant) operowy i ope- 
retkowy. Pracował w teatrach miejskich we Lwowie. 
Lwów. Bartosza Głowackiego 32. 

Marceli Mark, korepetytor operowy i operetkowy, 
pracował przez ośm lat w teatrach miejskich lwow- 
skich. Adres: Lwów, ul. Zygmuntowska 4, u WP. Sło- 
mińskiego. 

Mikołaj Lewicki, długoletni reżyser opery warszaw- 
skiej, ostatnio lwowskiej, poszukuje pracy jako reżyser 
i tenor charakterystyczny. Lwów, ul. Mikołaja 17. 
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WARSZAWA, 27 MARCA 1927 R. 


Życie Jeata 


ZOO ODA pofskiej kulfurze feafrafnej. 


Wagner o „Parsifalu“ i o stylu dramatu muzycznego. 


(Uwagi reżyserskie). 


Pierwsze przedstawienia „Parsifala* odbyły 
się w Bayreuth, dla członków patronatu tej 
sceny, w dniach 26 i 28 lipca 1882; następne, 
dostępne już dla innej publiczności, w ciągu 
sierpnia tegoż roku. 

A_w dniu I listopada 1882 napisał Wag- 

ner ciekawa rozprawkę o pierwszem wy- 
konaniu tego swojego „uroczystego misterjum 
scenicznego“, w której poddaje drobiazgowej 
analizie poszczególne elementy widrowiska, 
omawia osiągnięte rezultaty i wypowiada za- 
sadnicze uwagi, rzucające światło na to, jak 
on sam rozumiał styl stworzonego przez sie- 
bie dramatu muzycznego w porównaniu ze 
styłem opery aż do jego czasu *) 
r. Uwagi te nie są dziś oczywiście dla więk- 
szości wykształconych śpiewaków nowiną. 
Ale w warunkach naszej sceny operowej by- 
najmniej nie straciły one na aktualności. 


x ug x 

Zapytywali Wagnera doświadczeni teatro- 
mani, skąd się wziął ten jego rząd nad du- 
szami, który sprawił, że wszystko odbyło się 
tak sprawnie, że wszystkie czynniki widowi- 
ska: muzyczne, dramatyczne, sceniczne złożyły 
się na tak świetnie zorganizowaną, składną 
całość, dzięki czemu właśnie wrażenie było 
tak silne i głębokie, Wagner odpowiada na 
to: tajemnica leży w tem, że każdy z osobna 
z wykonawców wszelkiego rodzaju i stopnia 
rozumiał, o co chodzi twórcy, i miał na 
oku przedewszystkiem powodzenie całości, 
a nie swoje własne ińdywidualne. Wszyscy 
umieli podporządkować się wspólnemu celowi. 
Mimo najbardziej wytężającej pracy — nie 


*) „Das Bihnenweihfestspiel in Bayreuth 1882“. 


znano znużenia, nie ulegano depresji; każde- 
go ogarniał twórczy nastrój, gdy tylko się 
znalazł wśród towarzyszów pracy. Nie było 
sporów o ważność roli, i nie mogło ich być 
tam, gdzie role kierowniczek zespołu dziew- 
cząt — kwiatów (na zamku Klingsora) objęły 
primadonny (między innemi — znakomita, nie- 
dawno zmarła, Lili Lehman, jedna z mistrzyń 
sztuki wokalnej ubiegłego stulecia), i gdzie 
w szeregach tego zespołu znalazły się obok 
siebie artystki wszelkich stopni hierarchji sce- 
nicznej. — Ale też Wagner nie znajduje dość 
słów uznania dla wykonawczyń tych właśnie, 
bardzo trudnych, scen zespołowych w czaro- 
wnym parku Klingsora, w akcie drugim. 
Od tych scen rozpoczyna właściwą swoją 
analizę. 


Najważniejszą rzeczą było tutaj zerwanie 
z dotychczasowym szablonem. Dotychczasowi 
śpiewacy operowi przyzwyczaili się do mar- 
kowania przedewszystkiem silnych akcentów, 
pełnych namiętności — kosztem ciągłości linji 
melodyjnej. Tu takie śpiewanie było niedo- 
puszczalne i to najpierw zrozumiały artystki, 
kreujące role uroczych mieszkanek klingso- 
rowego ogrodu cżarodziejskiego. W wyko- 
naniu ich nie było śladu zmysłowego uwodzi- 
cielstwa, o które pomawiali Wagnera niektó- 
rzy, ale zato był czar i wdzięk dziewczęcej 
i dziecięcej naiwności, a zarazem było brzmie- 
nie śpiewu takie, z jakiem, powiada Wagner, 
nie spotkał się nigdzie indziej. 

Wagner z jaknajwiększym naciskiem pod- 
kreśla 'znaczenie zrozumiałej dykcji. Fraza 
melodyjna, nasiąknięta namiętnością, której 
sensu logicznego nie rozumiemy, wywołuje 
zmieszanie, a może nawet działać odrażająco. 
Aby zaś słuchacz zrozumiał, co się śpiewa, 
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musi śpiewak wymawiać zrozumiałe każdą 
najdrobniejszą cząstkę słowa. Nie wolno mu 
żadnej partykuły zaniedbywać, nie wolno po- 
łykać zgłosek* początkowych, łącznikowych 
lub końcówek! bo to właśnie unicestwia zro- 
zumiałość dykcji. A' zatitedbanta te przeno= 
szą się bezpośrednio ra melodję, z której po 
zniknięciu partykuł niuzycznych pozostają 
tylko strzępy, odosobnione akcenty, wyrzu- 
cane z piersi we widownię wykrzyki; i pro- 
ces ten jest tem jaskrawszy, im akcent uczu- 
ciowy jest bardziej namiętny. W pewnej od- 
ległości od sceny, gdzie owych zgłosek wią» 
żących już wcale nie słychać, te wykrzyki 
działają wprost rozśmieszająco. Dlatego Wag- 
ner jaknajusilniej zaleca zwracanie uwagi 
przedewszystkiem na t. zw. (przez niego) 
„małe nutki* i tym *Teji dawać pierwszeń- 
stwo przed wielkiemi. Bez tego niema ani 
zrozumiałego dramatu, ani. zrozumiałej mu- 
zyki, ani mowy, ani melodji wyraźnej, jest 
tylko ów trywialny afekt operowy, któremu 
otychczasowa opera poświęcała wszystko 
inne. Ale tego fałszywego afektu, któremu 
idzie na rękę wyżej opisana fałszywa metoda 
śpiewania, trzeba się pozbyć. Gwałtowne wy- 
buchy afektu tylko wówczas wywołują za- 
mierzone wrażenie, jeśli się przedtem utrzy- 
mało pewną miarę w wyrazie. 

Ta sprawa wiąże się ściśle ze sprawą 
oddechu i ze sprawą plastyki ruchów. 

Jeden mądrze użyty i rozdzielony oddech 
umożliwia zachowanie ciągłości linji melodyj- 
nej a przez to czyni ją zrozumiałą logicznie 
i muzycznie. Dzięki samemu tylko oszczę- 
dzaniu i właściwemu rozmieszczeniu siły od- 
dechu — powiada Wagner — mogliśmy wła- 
śnie oddać należną sptawiedliwość owym 
„małym nutkom*, przeważnie leżącym nisko, 
a stanowiącym tak ważny łącznik zarówno 
w mowie jak w mełodji. Albowiem przez 
to oszczędzaliśmy oddechu w tonach wyż- 
szych, które z natury już same przez się, wy- 
różniają, się osiągając przytem jedność całej 
frazy melodyjnej. W ten też sposób otrzy- 
maliśmy możność wytrzymania długich linji 
melodyjnych bez przerywania: ich, mimo prze- 
suwania się w ich obrębie i zmieniania się 
akcentu najróżnorodniej zabarwionego. Przy- 
kładem — opowiadanie Kundry o losach Her- 
zeleidy w akcie drugim, i opowiadanie Gur- 
nemanza o „czarze wielkopiątkowym* w ak- 
cie trzecim. 

Oszczędność w używaniu oddech« i wy- 
nikająca z niej zrozumiałość melodji drama- 
tycznej wpływa na uszłachetnienie plastyki 
ruchów i umiar w nich. Owe wykrzyki prak- 
tykowane w operach dawnego stylu szły 
zawsze w parze z gwałtownemi ruchami, 
szczególnie ruchami raimion. Niektórzy ar- 


tyści tak się do tych ruchów przyzwyczaili, 
że zatraciły one u nich wszelki sens i na 
widza nieuprzedzonego wywierają wrażenie 
śmiesznego automatyzmu *), 

Kao og" że kreacja dramatyczna, zwła- 
szcza podniesiona przez muzykę do wyżyn 
patosu, nie może poprzestać na ruchach, prze- 
pisanych towarzyskim savoir-vivre m. Chodzi 
jednak o umiar i naturalność. Aktor dzisiejszy 
nie może sobie zbyt wiele obiecywać po zwy- 
kłej mimice twarzy, gdy dzieli go od widza 
znaczna odległość. Sztuczna charakteryzacja 
twarzy oddaje tylko jej charakter zasadniczy, 
a konieczna jest dla przeciwdziałania niwelu- 
jącemu działaniu oświetlenia scenicznego; nie 
jest jednak wstanie wyrazić wewnętrznej gry 
uczuć. W dramacie muzycznym zadanie to 
spełnia znakomicie i bezpośrednio — muzyka, 
spełnia je pewniej i bardziej przekonywująco, 
aniżeli gra twarzy najlepszego mimika. Melo- 
dja dramatyczna, oddana w sposób wyżej opi- 
sany t. j. zrozumiale, działa z większą wyra- 
zistością i szlachetniej, aniżeli najlepiej wy- 
studjowana mowa zręcznego mimika. 

Z drugiej strony śpiewak zdany jest na 
plastykę ruchów, i to szczególnie ramion, któ- 
rych ruchy posiadają swoją wymowę, — bar- 
dziej aniżeli mimika. Ale i tu obowiązuje 
umiar. Zamiast rozpościerania rąk, jakby przy 
wołaniu o pomoc, — jak się to działo w ope- 
rze dotychczasowej, wystarczy zupełnie lekkie 
podniesienie jednego ramienia, czasem nawet 
tylko ruch ręki lub ruch głową. Zato ruchy 
gwałtowniejsze działają wstrząsająco, gdy je 
zachowujemy dla momentów jakgdyby długo 
wstrzymanego wybuchu. 

Ważną rzeczą jest należyte rozwiązanie 
sprawy stania i chodzenia po scenie. Spiewa- 
cy, mając do pokonania przedewszystkiem 
trudności muzyczne, tę sprawę najczęściej 
zbywają rutyną, traktują w sposób nieprze- 
myślny. Ale w dramacie muzycznym to nie 
wystarcza. 

W dawniejszej operze, gdzie główną czę- 
ścią był monolog śpiewany, w formie arji, 
śpiewak zwracał się twarzą do publiczności, 
bo zresztą. nie mógł inaczej. Stąd powstało 
przekonanie, że także w duetach, tercetach, 
nawet w ustępach masowych, zespołowych 
każdy powinien odśpiewać swój part w takiej 
samej pozycji. To wykluczało naturalnie swo- 
bodne chodzenie po scenie, a powodowało 
przesadną nieustanną gestykulację ramionami. 

W prawdziwym dramacie muzycznym osią 
życia scenicznego jest djalog z wszelkiemi 


*) Niech ci się nie wydaje czytelniku, że to jest 
jakaś złośliwa aluzja do współczesnych stosunków 
warszawskich. Przecie to mówi Wagner w r. 18821 — 
(Przyp. autora). r 
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jego rozgałęzieniami. Śpiewak nie może więc 
śpiewać do publiczności, ale musi zwracać się 
twarzą do swego interlokutora. Duet - djalog 
nie może się odbywać tak, by osoby prowa- 
dzące go stały do siebie bokiem, bo to ode- 
brałoby ich rozmowie, wyrażającej grę na- 
miętności, wszelką cechę prawdy. Słowa, 
przeznaczone dla siebie, musieliby znowu mó- 
wić do publiczności, lub też musieliby stać 
do siebie profilem, częściowo do publiczności 
zwróceni bokiem, co znów wpływało ujemnie 
na wyraźność mowy i akcji. Wagner widzi 
rozwiązanie tych trudności w pewnych natu- 
ralnych konsekwencjach ruchowych kulumina- 
cyjnych momentów djalogu (posuwanie się 
jednego śpiewaka o krok naprzód, podczas 
gdy drugi cofa się o krok wstecz; w szczegó- 
łach jego wywód nie daje obrazu dość jasne- 
go, dlatego go tu pomijam). W ten sposób 
osiąga się to, że ruch na scenie ani na chwilę 
nie utyka, przeciwnie posiada stale ożywione 
tempo. 

W dalszym ciągu genjalny dramaturg mu- 
zyczny wskazuje na różnicę, jaka zachodzi 
pomiędzy operą dawnego stylu, a jego dra- 
matem muzycznym, pod względem t. zw. 
dekoracji i kostjamów. Podczas gdy dawna 
opera goniła za efektem, przepychem, pompą 
zewnętrzną, — dramat wagnerowski zmierza 
do możliwie najpełniejszego wyrazu i do tego 
muszą przyczynić się odpowiednio wszystkie 
poszczególne elementy widowiska, W „Parsifa- 


~ lu“ wynika z tego nakaz jaknajdalej posunię- 


tej prostoty i naturalności, zarówno kostju- 
mów, jak i budowy przestrzeni scenicznej. 
Np. zatrzymując się nad aktem II zwraca uwagę, 
że czarodziejki ogrodu Klingsora nie powin- 
ny w niczem przypominać baletu; powinny 
one na tle przepychu bujnej roślinności i ogrom- 
nych kwiatów niejako wyrastać z tego tła, 
jak gdyby organicznie do niego należały. 
Z tego też powodu trudności sprawiało po- 
czątkowo obmyślenie dla nich odpowiednich 
strojów. Poradzono sobie zapomocą koncepcji 
kielichów kwiatowych, podobnych do tych, 
które rosną w ogrodzie Klingsora. 

Scena wędrowania Gurnemanza i Parsifala 
w akcie Ii III do Gralburgu powinna odby- 
wać się wśród przesuwających się wobec wi- 
dza dekoracyj; nie powinno tu być w obrazie 
wzrokowym żadnej przerwy, nie powinna 
więc zapadać kurtyna ani na chwilę. Przez to 
ma się wyrazić także i niedostępność Grala- 
burgu, trudność odszukania go przez niepo- 
wołanych. 

Ciekawa rzecz, że na pierwszych przedsta- 


wieniach w Bayreucie scena ta o tyle się nie 
powiodła, iż owo przesuwąnie się dekoracyj 
zajęło znacznie więcej czasu, aniżeli Wagner 
obliczał; intermezzo qrkiestrowe okazało się 
wskutek tego za krótkie, trzeba je było, 
w akcie pierwszym, powtórzyć i nawet wziąć 
rozmyślnie przewleczone tempa; a w akcie III 
obraz ten musiał wogóle odpaść. — Zamiast 
niego zrobiono to, co u nas: spuszczono tym- 
czasowo zasłonę. — Tylko że Wagner uważał 
to za malum necessarium, którego nie dało 
się poprawić podczas pierwszej serji przed- 
stąwień i które w następnych miało ustąpić 
miejsca scenerji, przepisanej tekstem. 
* 
* * 

Jeślibyśmy na tle powyższych uwag twór- 
cy „Parsifala* mięli oceniać ogromny wysiłek 
naszej opęry — .to sąd będzie trudny! — 
Ograniczając się z braku miejsca do kilku 
słów, stwierdzić jednak można, że wcale 
udatny jest akt pierwszy, mniej trochę trzeci, 
a najmniej stosunkowo utrafił w intencje 
wagnerowskie — zrestą istotnie najtrudniejszy 
scenicznie akt drugi. — Z pośród artystów 
słowa gorącego uznania należą się Michałow- 
skiemu i zruszczyńskięmu: pierwszemu z nich 
przedewszystkiem za znakomitą dykcję (inne 
zalety śpiewu tego wybitnego artysty są do- 
brze znane), drugiemu za cąłą wogóle, pełną 
intuicyjnego umiaru -(taktu) kreację. — Nato- 
miast moje zdaniem Kundry nie leży w zakre- 
sie talęntu ani głosu p. Budziszewskiej. Klingsor 
był w miarę djaboliczny i jak zawsze nie 
można było nic zrozumieć tego, co Śpiewał. 
Niewielką partję Titurela odśpiewał pięknie 
p. Mossoczy. 

Juljusz Rencki, 


Niezwykle ciekawe uwagi reżyserskie 
Wagnera, które przedstawił powyżej p. Rencki 
rzucają snop Światła na istotę inscenizacji 


misterjum Wagnerowskiego. Nie wszystko 
w inscenizacji „naszej opęry szło po linji 
wskazanej przez Wagnera. Zapewne. Niemniej 


jednak wysiłek artystyczny opery warszaw- 
skiej uznać pależy za chwalebny i szczęśliwy. 
Zarówno muzyczne kierownictwo dyr. Mły- 
narskiego jak i pełna „prostoty reżyserja p. 
Popławskiego, który w nieprawdopodobnie 
krótkim czasie przygotował „Parsifala* tudzież 
kreacje niemal wszystkich artystów z Grusz- 
czyńskim i Michałowskim na czele, złożyły 
się na całość, godną jaknajżywszej pochwały. 


Red. 
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Współczesne misterjum i commedia dell'arte. 


Nakładem leningradzkiego towarzystwa wy- 
dawniczego „Academia* ukazała się niewielka 
książeczka (90 str.) Eugenjusza Bertelsa „Per- 
sidskij tieatr", zawierająca szereg wiadomo- 
ści niezwykle ciekawych i pouczających. 

Autor po krótkim szkicu bistoryczno reli- 
gijnym przechodzi do typów współczesnego 
teatru perskiego. Dziś istnieje w Persji te- 
atr-misterjum b. pokrewny w formie i treści 
naszemu średniowiecznemu, istnieje obok nie- 
go wędrowny teatr buffonady błazeńskiej, sa- 
tyry, tańca i akrobatyki — pokrewny europej- 
skiej commedia dell'arte, chociaż bez stałych 
konwencjonalnych postaci. 

Anachronizm? Curiosum? Nawet Bertels, 
uznając teatr perski w obecnej jego formie 
za twórczy i ciekawy, nie może się oprzeć 
manjerze teatromana europejskiego i zazna- 
cza, że teatr perski wtedy dopiero się rozwi- 
nie należycie, gdy zapozna się bliżej z tech- 
niką dekoracyjną naszych teatrów i zarzuci 
dziecinny, według niego, prymitywizm. Bar- 
dzo poważne nieporozumienie! Pomijając wąt- 
pliwość czy wyższa artystycznie jest teatralna 
maszyna techniczna od „dziecinnego“ prymi- 
tywizmu, należy objektywnie stwierdzić, że 
cechą charakterystyczną teatru perskiego jest 
wyłącznie właśnie ta szczera, nieskompliko- 
wana prostota. i 


Misterjum perskie t. zw. tazje rozwinęło 
się specjalnie za dynastji Sefitydów w XVI 
w. Tematy czerpano z Koranu i historji isla- 
mu. Obecne widowisko miało szereg stopni 
rozwoju: początkowa forma opowiadań prze- 
szła potem w djalog, następnie pokazywano 
już akcję, do której dodano kostjumy i de- 
koracje (podobnie jak i w dramacie greckim). 
Tazje odbywa się w doroczne święto (chociaż 
przeciąga się często na długie tygodnie) na 
rynku, by jak najwięcej widzów ściągnąć na 
przedstawienie. Z czasem zaczęto budować 
prymitywne, olbrzymie pomieszczenia (np. te- 
atr w lspahanie mieści 20 tys. widzów). Na 
środku sali znajduje się estrada, na którą akto- 
rzy wchodzą po drabinie, kulisy mieszczą się 
pod estradą. W misterjach tych ogromny na- 
cisk kładzie się na nastrój, który też począt- 
kowo wytwarzają głuche, ponure odgłosy 
i dźwięki. 

Udział w tazje uważany jest jako zaszczyt 
i to nietylko udział czynny ale nawet uczę- 
szczanie na widowisko. Widzowie skłonni do 
wzruszeń zbierają swe łzy do specjalnych 
flakonów jako talizmany. Zgodnie z su- 
rowemi obyczajami islamu kobietom . nie 
wolno brać czynnego udziału w tazje; na sce- 


nie zastępują je, podobno zupełnie dobrze, 
młodzi chłopcy. 

Reżyser, odgrywający w tazje specjalnie 
dużą rolę, jest dla publiczności widoczny, gdy 
z pałeczką w ręce udziela grającym wskazó- 
wek. Widzów to nie razi, Suflera niema, 
gdyż aktorzy oznaczają się świetną pamięcią, 
niektórzy z nich mają zresztą wypisaną rolę 
na zwitku papieru ukrytym w dłoni. Publicz- 
ność entuzjazmuje się i ze wschodnim iście 
temperamentem objawia swe uczucia. Boha- 
ter, pół-święty musi być oczywiście możliwie 
ozdobnie ubrany w przeciwieństwie do złych 
„schwarz-charakterów*, do których widzowie 
są nastrojeni wrogo; a czasem nawet, chcąc 
zmienić bieg historycznego wypadku i ocalić 
świętego, rzucają się na rzekomych zbrodnia: 
rzy i biją ich nieraz bardzo dotkliwie. To 
też dość trudno znaleźć amatorów do tych ról. 
Zdarzyło się, że rząd perski przeznaczył do 
tego celu rosyjskich jeńców w długich szyne- 
lach, co widzowie przyjęli z aplauzem. 

Jako przykład nieprzestrzegania historycz- 
nego kostjumu niechaj posłużą następujące 
fakty: poseł, ostrzegający świętego bohatera 
Husejna przed niebezpieczeństwem, był prze- 
brany w stary rosyjski mundur, duże buty 
i również stary, zrudziały już — cylinder!; 
chłopczyk, grający rolę córki Husejna był 
przebrany w szeroką krynolinkę, co mu nie 
przeszkadzało nosić pod nią długich spodni. 


W trudnej sytuacji znalazł się reżyser 
perski, gdy trzeba było przedstawić króla 
Salomona na latającym dywanie. Ale pora- 
dził sobie w sposób dość ciekawy: Salomon 
ukazał się dumnie wyprostowany w automo- 
bilu szacha perskiego. Skoro weźmiemy pod 
uwagę, że technika znajduje się w Persji na 
b. nizkim poziomie i, że automobil jest tam 
najnowszym wynalazkiem, rzadkością, jakiej 
poza szachem bodaj nikt nie posiada, zrozu- 
miemy intencję i logikę reżysera. 

Ciekawa była symboliczna inscenizacja pra- 
gnienia Husejna i jego rodziny podczas mar- 
szu w pustyni: w pewnem oddaleniu od nich 
ukazuje się człowiek z wielkim worem wody, 
który wkrótce znika, — symbolizuje to ogrom 
pragnienia Husejna, którego nawet wór z wo- 
dą nie nasyci. 

3 [Całe tazje odbywa się w nastroju tajemni- 
czości, twarze Husejna i jego towarzyszów są 
qJzasłonięte zupelnie albo do połowy, dziwne, 
głuche dźwięki rozbrzmiewają co pewien czas. 
Ta nastrojowość i niezwykłe przejęcie się lo- 
sem bohaterów pozwala aktorom perskim wy- 
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wierać ogromne wrażenie mimo braku rekwi- 
zytów i odpowiednich dekoracyj. 

Poza poważnemi misterjami są tam wido- 
wiska wesołe (błazenady), związane z Timur- 
Tamerlanem i jego ulubionym wesołym ry- 
cerzem Hodżu Nasirem. To objęcie komizmu 
obok tragedji przypomina Bartelsowi teatr - 
szekspirowski. 


Jeśli aktorzy i widzowie tazje traktują 
je jako widowisko święte, zapewniające 
po śmierci raj, a za życia dostarczające 


„cnotliwych" wrażeń, to widowiska wesołych 
komedjantów znajdują się w pogardzie oficjal- 
nej opinji, a nawet przyglądanie się im jest 
potępione. Jednak mimo wyroku, mocą któ- 
rego komedjanci są z góry skazani na piekło 
w życiu przyszłem, lud uczęszcza b. chętnie 
na takie wesołe widowiska. 

Do trup komedjanckich są dopuszczane ko- 
biety, przewaźnie jako tancerki. Aktorzy wy- 
stępują jako klowni, akrobaci, tancerze, nie 
potrzebują sceny ani akcesorjów, wędrują 
z miejsca na miejsce, przedstawienia urządza- 
ją u bogaczy na zamówienia, a dla tłumu pod 
gołem niebem. « 

Uderzający jest tu nietylko rodzaj wido- 
wisk, ale nawet ustosunkowanie się społeczeń- 
stwa, przypominające tak żywo nasze śre- 
dniowiecze. Komedjanci głoszą często złośli- 
we satyry i piosnki, w których wyszydzają 
przesądy i wady ogółu, co przy zakrzepłej 
tradycji Wschodu jest czynem b. pożytecz- 
nym i wymagającym dużej odwagi. Czasem 
mają piosnki podkład polityczny lub osobisty, 
gdy jakiś bogacz albo dygnitarz skrzywdzi 
lub obrazi komedjantów. Wtedy bezdomni, 
nie mając nic do stracenia, narażają się na 
srogie kary, byle ośmieszyć przeciwnika ku- 
pletem lub piosnką, którą potem lud podchwy- 
tuje i — śpiewa. Oczywiście wyrażenia są 
nieraz drastyczne i niezawsze dadzą się za- 
cytować. Bertels, podając za Żukowskim 
piosnkę o nowowprowadzonej w Persji kolei 
żelaznej, uprzedza, że ta jest wyjątkowo 
„Skromna“; klownada ta jest nieraz wyzyski- 
wana przez bogaczów dla ich celów prywa- 
tnych. Autor podaje niektóre przykłady. Po- 
pularność misterjów i klownad dowodzi, że 
teatr perski coraz bardziej się rozwija. 

Literatura perska, osiągnąwszy szczyt swe- 
go rozwoju w okresie X— XV w., później 
wraz z politycznym upadkiem Persji zaczęła 
się również chylić ku upadkowi. Jednakże 
teatr perski ożywia ją stopniowo i zmusza do 
zainteresowania życiem współczesnem. Nie- 
stety, nowe oryginalne sztuki współczesne nie 
dochodzą nas, o autorach i mamy niewiele 
wiadomości. 

Wysuwa się z nich na czoło Ahundadze, 


z którego przetłumaczono szereg komedyj na 
perski. — Autor ten zwalcza w sztukach swych 
ciemnotę ludu i pokazuje w jasnem świetle 
blage różnych derwiszów, „czarodziejów“ 
i alchemików jako oszustów, którym lud per- 
ski z dziecięcą naiwnością wierzy. Ahnuda- 
dze ma żywy styl, poczucie komizmu i dość 
dużą zręczność w rozwijaniu akcji. 

Teatr perski, mimo wszelkich usterek, po- 
siada uduchowionego ektora i świetnego reży- 
sera, znającego doskonale rolę kaźdego efektu 
teatralnego i wpływ jego na publiczność. Są to 
czynniki tak poważne, że pozwalają wróżyć 
szybki rozwój teatrowi perskiemu, a z nim 
i tak pięknej ongiś literaturze perskiej. 


Książeczka Bertelsa zawiera jeszcze wiele 
ciekawych rzeczy jak np.: perską przeróbkę 
Moliera „Chorego z urojenia" dokonaną przez 
Muhameda Hasana w 1904 r.; tematy grane 
w tazje i na widowiskach wesołych; tło hi- 
storyczne misterjów perskich; pewną odmia- 
nę widowisk teatralnych, wykonywanych przez 
derwiszów zakonu Mewlewi i wiele innych. 
Polecamy tę książeczkę śmiało. Dziś, gdy 
jesteśmy w poszukiwaniu nowych dróg w te- 
atrze, zdobycze teatru perskiego nie powinny 
być lekceważone. 


H. Ostrowski. 


Z TEATRU LUBELSKIEGO. 

Mimo ciężkich warunków pp. Wysocka i Wasi- 
lewski starają się utrzymać teatr na odpowiednim po- 
ziomie, a niektóre przedstawienia, jak np. „Sen nocy 
` letniej“ świadczą o wysokich ambicjach kierownietwa, 
które nie zadawala się szablonem przeciętności, wy- 
maganej na prowincji. „Sen nocy letniej" był pod 
względem reżyserskim przedstawieniem prawdziwie 
pięknem, a wykonawcy starali się podołać swemu za- 
daniu. Zwrócić należy przytem uwagę na ciekawe 
dekoracje — p. Makojnika. 

Teatr łubelski — pierwszy z teatrów polskich — 
wystawił ostatnio nowy dramat Emila Zegadłowicza 
p. t. „Betsabet*. Czyn ten świadczy. najlepiej 
o śmiałości inicjatywy kierownietwa teatru. I tutaj 
reżyserja Wysockiej tudzież konstrucja sceniczna pro- 
jektu Makojnika zasługują na najwyższe pochwały, 
podobnie jak gra artystów, z pośród których wyróżnić - 
należy bodaj: Skrzydłowską (rola tyt.), Kochanowicza, 
Wasilewskiego, Kuncewieza, Neubelta,  Kondradta 
i Bystrzyńskiego. 

Piękny dramat Dawidowy Zegadłowicza wywarł 
wielkie wrażenie. 
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WIADOMOŚCI BIEŻĄCE. 


We Lwowie utworzono Związek krytyków drama- 
tycznych i muzycznych. Prezesem został p. W. Kozicki. 
* ń * 

Dowiadujemy się, że w gmachu b. żeałru im. Bo- 
gusławskiego magistrat uskutecznia przeróbki zasadni- 
cze i ma zamiar przenieść tam cały szereg biur magi- 
strackich. Należy przeciwko temu zaprotestować. Nie 
możemy się przecież pogodzić z tem, że teatr im. 
Bogusławskiego zniknął z powierzchni ziemi. Wcześ- 
niej czy później idea tego teatru musi zwyciężyć. 


x > 
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sTredowata“ po swych „sukcesach“ na scenkach 
warszawskich, konkuruje obecnie na prowincji z wy- 
stępami gościnnemi artystów tej miary co Jaracz 
i Adwentowicz. Jest to bardzo smutny i charaktery- 
styczny objaw. 


JUBILEUSZ TEOFILI ŻOŁOPIŃSKIEJ 


22 b. miesiąca obchodziła jubileusz 55-letniej pra- 
cy scenicznej Teofila Żołopińska, artystka, ciesząca 


się wielką popularnością na całem Pomorzu. Urodzona 
w Warszawie, tutaj ukończyła konserwatorjum jako 
laureatka, potem zaangażono ją jako śpiewaczkę do 
opery stołecznej. Następnie występuje w Krakowie 
a po zlikwikwidowaniu przez Koźmiana imprezy opero- 
wo-operetkowej zaangażowała się do teatru objazdo- 
wego Wójciekiego. Następnie sama jest dyrektorką 
i występuje z takimi artystami jak Kamiński, Solski, 
Gasiński i in. Repertuar obejmował prócz oper i ope- 
retek też dział dramatyczny j tutaj zaczęła Zołopiń- 
ska występować jako artystka dramatyczna. Po zam- 
knięciu własnego teatru, zaangażowała się do teatru 
Gawalewicza w Warszawie, poczem wyjechała z te- 
atrem objazdowym do Rosji. Od 1920 roku pracuje 
jubilatka stale w teatrze miejskim w Toruniu. Z ról 
komedjowych artystki wyróżnić należy badaj: Dobrój- 
ską w „Śłubach panieńskich", Jowialską, Babcię w „Ła- 
dnej historji” i w „Grubych rybach“, W tej też roli 
wystąpiła na przedstawieniu jubileuszowem, 


Związek Artystów Scen Polskich. 


W myśl uchwały VI 
Walnego Zjazdu Delegatów 
Artystów Scen Polskich, ogła- 
szamy niniejszą dyskusję. 


ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZY- 
POSPOLITEJ POLSKIEJ. 


(dyskusja) 


I. Wacław Grubiński, napisał dosadny afo- 
ryzm brzm'ący: „Dobry teatr jest instytucją 
kosztowną; a lichy teatr jest jeszcze kosztow- 
niejszy, bo nikt do niego nie chodzi*. 

Teatr dobry musi być kosztowny z natury 
rzeczy, a zubożała, powojenna, publiczność 
teatralna nie jest w stanie pokryć wydatków 
dobrej imprezy teatralnej — zaś na teatr 
marny nikt chodzić nie chce. Jakże tu w ta- 
kich okolicznościach tak wszystko zaaranżo- 
wać aby: 1) mieć w Polsce wszędzie, zarów- 
no w stolicy jak po miastach prowincjonał- 
nych, dobre teatry: 2) aby pomimo swego zu- 
bożenia publiczność teatralna w całej Polsce 
mogła jednak mieć dobry teatr, a przynaj- 
mniej choćby tylko w głównych miastach pro 
wincjonalnych; i 3) aby z jednej strony w jed: 
nych miastach nie obniżano repertuaru do po- 
ziomu... spekulacyjnego, a w drugich nie 
eksperymentowano, zbijając publiczność miej- 
scową, jak się u nas mówi, z pantałyku? 

Jakże to uczynić? Co począć? Wszakżeż 
nie zasypywać wszystkie, bez wyjątku teatry 


w Polsce subwencjami ze skarbu państwa! 
Jeśliby nawet starczyło... odwagi, to nie star- 
czy pieniędzy. 

Ze wszystkich projektów reorganizacji teat- 
rów w Polsce najdokładniej wykończonym 
i konkretnym, całkiem gotowym do wprowa- 
dzenia go w życie w formie ustawy rządowej 
jest projekt, M. Krywoszejewa. 

Opracowany przez p. M, Krywoszejewa 
projekt reorganizacji na wielką skałę teatrów 
Rzeczypospolitej Polskiej był już swojego 
czasu w rękach szefa rządu p. A. Ponikow- 
skiego, który się mocno był nim zaintereso- 
wał, Obecnie złożony został wielu posłom 
w sejmie i senacie tudzież p. ministrowi oświe- 
cenia publicznego, a już się z nim zaznajomi- 
ło wielu radnych miejskich, jak niemniej mie- 
li go w ręku najwybitniejsi znawcy spraw 
teatralnych, naczelni recenzenci teatralni etc. 
Najpoważniejszy tygodnik warszawski, poświę- 
cony polskiej kulturze teatralnej „Życie 
Teatru” ogłosił projekt p M. Krywoszejewa 
in extenso jako materjał do dyskusji, wzy- 
wając znawców teatru oraz tych wszystkich 
„którym rozwój teatrów polskich leży na sercu“ 
do wyrażenia opinji swojej o tym — istotnie 
niepowszednim i radykalnym projekcie. 

Wychodzi on z zasadniczego założenia, że 
sporządzenie dla każdego poszczególnego 
teatru własnego montażu (t. j. dekoracji, ko- 
stjamów, rekwizytów, całej mise-en scene 
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i t. p.) wszystkich wystawianych kolejno 
sztuk naraża teatr na wydatki, których żadna 
frekwencja normalna, a nawet wyjątkowa, 
pokryć nie jest w stanie. Pojedyńcze, rozrzu- 
cone po całej Polsce teatry samodzielne 
o własnych budżetach — muszą przestać 
- istnieć jako niewytrzymujące równowagi mię- 
r dzy rozchodem i dochodem. 
F Z wszystkich przeto teatrów na obszarze 
= Rzeczypospolitej Polskiej, zarówno byłych 
p rządowych w trzech byłych zaborach, jak 
| miejskich, t. j. należących do gmin miejskich 
' ma być utworzony jeden ogólny kompleks 
teatrów, Kompleks ten ma tworzyć samodziel 
| ną, autonomiczną, a samowystarczalną instu- 
tucję, nad którą zwierzchni nadzór wykonywa 
minister W. R. i O. P. 
| Sztuka wprowadzona na scenę w jednym 
z teatrów winna obiec inne sceny należące 
i do kompleksu teatrów Rzeczypospolitej Pol- 
- skiei, przez co koszt jej wystawienia rozkła- 
dałby się na wszystkie sceny, na którychby 
się sztuka ukazała. 

Trzecią zasadniczą tezą projektu jest zu- 
pełna niezależność budżetu Teatrów Rzeczy- 
pospolitej Polskiej od ogólnego budżetu 
państwowego lub budżetu gmin miejskich. 
Autónomiczność i samowystarczalność zjedno- 
czonych teatrów Rrzeczypospolitej Polskiej 

> wykluczałaby wszelkie dotychczasowe sub- 

p sydjowanie tej lub owej sceny przez skarb 

i państwa. Wyraźny wreszcie podział ściśle 
rozgraniczonej, a równoległej władzy kierow- 
niczej, mianowicie: na kierownictwo artystycz- 
ne oraz gospodarczo-finansowe, nadałby no- 
wej organizacji specyficzną cechę. 

Mechanizm nowej, gruntownej i radykal- 
nej organizacji Teatrów Rzeczypospolitej 
Polskiej, zaproponowanej przez p. M. Krywo- 
szejewa, przedstawia się jak następuje: 

Cały teren teatrów Rzeczypospolitej Pol- 
skiej podzielony ma być na okręgi: warszaw- 
ski, krakowski, lwowski, poznański i wileń- 
ski. 

Na czele stoi Dyrekcja Główna (z siedzi- 
bą w Warszawie); okręgami kierują Dyrekcje 

u Szczegółowe. 

Dyrekcja Główna — w porozumieniu z Ra- 
dą Repertuarową (złożoną z prezesów i arty- 
stycznych kierowników. Dyrekcji szczegóło- 
wych, z dyrektorów poszczególnych trup, 
z przedstawicieli dramatopisarzy, z recenzen- 
tów teatralnych i muzycznych, z delegata 
kierownictwo finansowego etc.) — ustala re- 
pertuar. 

Sztuka wystawiona na jednej ze scen głów- 
nych, po zejściu jej ze sceny, ma być wysta- 
wiana kolejno na innych scenach w premje- 
rowym swym montażu oraz pod pierwotną 
swoją reżyserją, grana zaś ma być przez 


trupę każdego z miast głównych (Warszawa, 
Kraków, Lwów, Poznań i Wilno), które sztu- 
ka obchodzi. 

Oto jest sam rdzeń zasadniczy projektu. 

Idźmy dalej. 

Nowa organizacja przewiduje, że skoro 
w ciągu sezonu scena każdego teatru główne- 
go wystawi tylko dwie sztuki nowe, to każda 
ze scen głównych, więc warszawska, krakow- 
ska, lwowska, poznańska i wileńska, da dzie- 
sięć premjer, a jeżeli każda ze scen głównych 
wystawi jeszcze jaką jedną sztukę z kategerji 
utworów scenicznych wymagających specjal- 
nej obsady tudzież jakie dwie sztuki z re- 
pertuaru t. zw. wielkiego, fundamentalnego, 
to każdy z teatrów głównych (w Warszawie, 
Krakowie, Lwowie, Poznaniu i Wilnie) będzie 
w możności — wykosztowawszy się tylko na 
pięć premjer — dać na swojej scenie — sie- 
demnaście premier! 

Tym też trybem trupy „okrężne“ (jak je 
Projekt Organizacji nazywa) tudzież teatry 
„dzielnicowe* utworzone (również według 
Projektu) w wielkich miastach dła sfer pra- 
cujących, będą mogły rozporządzać: pierwsza 
25-ma premjerami, drugie około 20-ma. 


Czesław Jankowski. 
c. d. n. 
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DNIA 31-GO MARCA R. B. 


UCZNIOWIE BĘDĄ BRALI 
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gE stoka’ 
finatytsiu Badań 
Lterecnich 


Opłatę pocztową uiszczono ryczałtem. 


ROK V 


WARSZAWA, 10 KWIETNIA 1927 R. 


CENA 50 GR. 


GMA 2 


Życie Jeata 


Jygodnik , pposDięcony ELA hulturze feafralnej. 


PRZED ZJAZDEM. 


W przyszłym tygodniu poraz dziewiąty zja- 
dą się z wszystkich teatrów Rzeczypospolitej 
delegaci, którzy obradować będą w sprawach 
artystycznych i materjalnych Związku i aktor- 
stwa polskiego. 

Praca Związku nie jest obliczona na efekt 
zewnętrzny i dlatego krótkowidze często twier- 
dzą, że Z. A. S. P, ten najlepiej zorganizo- 
wany Związek artystyczny w Polsce, z któ- 
rego przykład brać powinny organizacje lite- 
rackie, plastyków i t. d., jest instytucją mar- 
twą, nie posuwającą się zgoła naprzód. Jest 
to mniemanie błędne i z gruntu fałszywe. 
Z. A.S. P. w całej pełni dąży do tego, co jest 
ujęte w paragrafie 8 statutu związkowego — 
do „podniesienia poziomu artystycznego pro- 
dukcyj teatralnych przez systematycznie zor- 
ganizowanie działania w tym kierunku, pod- 
niesienie poziomu duchowego stowarzyszonych 
oraz wszechstronnej obrony ich interesów 
zawodowych.“ 

Na VIII walnym zjeździe wybrano na prze- 
wodniczącego jednogłośnie zasłużonego dla 
instytucji, długoletniego prezesa i członka 
honorowego Związku, znakomitego artystę, Jó- 
zefa sliwieckiego. Vice-przewodniczącym zo- 
stał Franciszek Freszel, sekretarzem Jan Ja- 
nusz, skarbnikiem Zygmunt Mossoczy. Do 
zarządu weszli ponadto: Bednarczyk, Domo- 
sławski, Leszczyński, W. Nowakowski, Z. No- 
wakowski, jako zastępcy: Białkowski, Brau- 
man-Staszewska, Justian, Lenczewski, Pa- 
włowski, Stoma, Warnecki,  Wawrzkowicz. 
Na miejsce członków, którzy opuścili War- 
szawę, weszli potem do zarządu: Brauman- 
Staszewska, Lenczewski i Pawłowski. 

Z działalności Związku, dotyczącej pomocy 
finansowej należy wyróżnić udzielanie człon- 
kom pożyczek w sumie blisko 30.000 złotych, 
pozatem udzielono pożyczek kilku teatrom 


w sumie koło 10.000 złotych. Kasa pożyczko- 
wa wypłaciła zapomogi rodzinom zmarłych 
członków w sumie przeszło 18.000 zł., a kasa 
jubileuszowa wypłaciła  jubilatom przeszło 
25.000 złotych. 

Stan liczbowy Z. A. S. P. w dniu 15 mar- 
ca przedstawia się następująco: Członków ho- 
norowych—3, zasłużonych —45, rzeczywistych 
1004, kandydatów 230, osób, posiadających 
zezwolenie na prawo agażowania się — 88, 
członków nadzwyczajnych—10. 

Od maja 1926 r. do marca 1927 r. zgłosi- 
ło się do biura pośrednictwa pracy 214 człon- 
ków rzeczywistych, 65 kandydatów. Z liczby 
tej zostało angażowanych na sezon bieżący 
66 osób. Biuro pośrednictwa pracy, pozosta- 
jąc w stałym kontakcie z dyrekcjami teatrów 
i kin ułatwiało pracę dorywczą nie zaangażo- 
wanym artystom. 

Od połowy lutego „Życie Teatru* prowa- 
dzi specjalną rubrykę. osób, poszukujących 
pracy w teatrze. 

W ciągu okresu sprawozdawczego został: 
dokonana druga część budowy Schroniska, 
a mianowicie strona wewnętrzna gmachu. 
W obecnej chwili dom jest najzupełniej wy- 
kończony i może być oddany do dyspozycji 
pensjonarzy. W programie IX W. Z. Zarząd 
Główny przewiduje poświęcenie Schroniska. 
Przez cały czas budowy Zarząd Główny mu- 
siał walczyć z olbrzymiemi trudnościami fi- 
nansowemi, tembardziej, że zamierzone i zre- 
alizowane imprezy dochodowe nie dały pożą- 
danych wyników. 

Po bardzo długieh staraniach udało się 
Zarządowi Głównemu Z.A.S.P. otrzymać 
z Banku Gospodarstwa Krajowego pożyczkę 
na hipotekę Skolimowa w wysokości 25.000 
złotych w złocie, przez co zostały pokryte 
pożyczki i zobowiązania terminowe, związane 
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z kontynuowaniem robót przy budowie. Na 
obecny Walny Zjazd Zarząd Główny Z.A.S.P. 
występuje z wnioskiem przelania z funduszu 
rezerwowego Związku kapitału 20.000, na 
rzecz Skolimowa. Jeśli uchwała ta zostanie 
przez Zjazd zaakceptowana, będzie można 
zbudować konieczne ogrodzenie, oraz założyć 
ogród. . y 

Referat artystyczny początkowo-prowadzo- 
ny przez Zygmunta Nowakowskiego, po obję- 
ciu przez niego dyrekcji T. im. J. Słowackie- 
go w Krakowie został powierzony Francisz- 
kowi Freszlowi, 

Prace Referatu Artystycznego należy po- 
dzielić na szereg działów. 

I. Referenci Artystyczni: Na początku bie- 
żącego sezonu Zarząd Główny Z.A.S.P. na 
posiedzeniach w dniach. 17.X i 31.X miano- 
wał we wszystkich Filjach i Gniazdach Z. A. 
S. P. referentów artystycznych, których za- 
daniem było czuwanie nad artystyczną stro- 
ną pracy w teatrze, nadsyłanie szczegóło- 
wych sprawozdań działalności teatru, opin- 
jowanie w sprawach przenoszenia z ka- 
tegorji członków kandydatów do  kategorji 
członków rzeczywistych, przyjmowanie o- 
sób posiadających prawo angażowania się 
do kategorji członków-kandydatów, wydawa- 
nie opinji o pracach reżyserskich osób, któ- 
rym zostały udzielone zezwolenia na reży- 
serję i t. d. i t. d. Z tych wszystkich dzie- 
dzin praca referentów artystycznych prze- 
ważnie ograniczała się do wydawania opinii 
o adeptach i członkach kandydatach. 

ll. Egzaminy kwalifikacyjne. W ubiegłym 
okresie organizacyjnym odbyło się 3 sesje 
egzaminów kwalifikacyjnych. Do egzaminów 
przystąpiło 98 petentów, złożyło z wynikiem 
dodatnim 60. Po za egzaminami odbytymi 
w Warszawie, odbyła się sesja egzaminów 
we Lwowie, pod przewodnictwem przedstawi- 
ciela Zarządu Głównego J. Leszczyńskie- 
go, oraz na prośbę Zarządu Gniazda Z.A.S.P. 
w Poznaniu, poddano egzaminowi na miejscu 
2 osoby. Ogólny poziom osób, przystępują- 
cych do egzaminów, nie był wystarczający. 
Młodzież, tak pod względem warunków ze- 
wnętrznych, jak też kwalifikacyj zawodowych, 
mimo dość gruntownego przygotowania teo- 
retycznego, nie przedstawia po za kilkoma 
„wyjątkami, ciekawego materjału aktorskiego. 

III. Sekcja Pedagogiczna. W dniu 6 stycz- 
nia r. b. został ukostytuowany Zarząd Sekcji 
Pedagogicznej, przewodniczącym której zo- 
stał dyr. P. I. T. red. W. Brumer. Z prac 
Sekcji należy podkreślić opracowanie przez 
red. Brumera szczegółowego programu egza- 
minów, który da możność należytego i łat- 
wego przygotowania teoretycznego przystę- 
pującym do zawodu aktorskiego, nie prze- 


ciążając zbędnymi wiadomościami, natomiast 
dając ogólne wiadomości ze wszystkich dzie- 
dzin, mających styczność z teatrem i pracą 
aktora. 

Poza tem Sekcja Pedagogiczna po za inne- 
mi, projektowanemi pracami, prowadzi szcze- 
gółową ewidencję pedagogów teatralnych, 
dąży do zorganizowania pedagogów, nietylko 
członków Z.A.S.P., lecz wszystkich pracują- 
cych w tej dziedzinie. Zadaniem Zjazdu bę- 
dzie obmyślenie unormowania stosunku pe- 
degogów, nienależących do Z.A.S.P. do orga- 
nizacji i uczestnictwa ich w Sekcji. 

TV. Sekcja Baletowa. W dniu 27.9.26 r. na 
ogólnem zebraniu artystów baletu Teatrów 
Warszawskich, wyłoniona została Sekcja Ba- 
ldotowa, przewodniczącym której został Feliks 
Parnell. .Jednem z zasadniczych zadań Sekcji 
jest wprowadzenie przymusu organizacyjnego 
dla artystów baletu i w tym kierunku skie- 
rowana jest cała praca i usiłowania Zarządu 
Sekcji. 

V. Sekcja kapelmistrzów. Przewodniczącym 
najstarszej i posiadającej najbardziej już unor- 
mowane stosunki sekcji jest dyr. Dołżycki. 

VI. „Scena polska”. Kłopoty finansowe, zwią- 
zane z budową Schroniska w Skolimowie, 
oraz niepunktualnem płaceniem opłat organi- 
zacyjnych przez członków, nie pozwoliły na 
normałne wydawanie „Sceny Polskiej” w od- 
stępach 3-miesięcznych. W. ciągu ubiegłego 
roku organizacyjnego wydany został zeszyt 
Nr. 1 —2, rok 1926, oraz w momencie pisa- 
nia niniejszego sprawozdania drukuje się 
następny podwójny numer. 

VII. „Życie Teatru“. Zarząd Główny Z.A.S.P. 
adczuwając potrzebę posiadania po za „Sce- 
ną Polską” organu w postaci tygodnika, 
poświęconego przynajmniej częściowo spra- 
wom Z. A. $.P., wszedł w porozumienie z re- 
dakcją „Życia Teatru”, która część numeru 
oddaje do dyspozycji Związku. 

VIII. Polski Instytut Teatrologiczny. Praca 
Instytutu Teatrologicznego w okresie spra- 
wozdawczym polegała na tworzeniu podwalin 
tej centrali naukowo-teatralnej, jaką ma być 
w przyszłości Instytut. 

A. Bibljoteka. Bibljoteka Instytutu po usu- 
nięciu z niej działu beletrystyki jest dzisiaj 
jedyną w Polsce bibljoteką specjalną, zawie- 
rającą wyłącznie dzieła z dziedziny teatrologji, 
tudzież utwory sceniczne. Mimo kilkakrotnych 
apelów dary od kolegów napływały skąpo. 
Wyróżnić należy dary książkowe od Ko- 
tarbińskiego, Mikulskiego, Brumera, Domo- 
sławskiego, Bogusińskiej, dyr. Lorentowicza, 
p. Wodyńskiego, Zakładu Narodowego im. 
Ossolińskich i księgarni Gebethnera i Wolffa. 
Dzięki kontaktowi z poselstwem czeskiem 
Instytut otrzymał w darze ostatnie wydaw- 


Nr 11—12 


:zZ4 CES, TE A TAR 83 


nictwa teatrologiczne czeskie i dzięki kon- 
taktowi z dyrekcją Teatru Narodowego 
w Zagrzebiu — ostatnie wydawnictwa jugo- 
słowiańskie. Pozatem Instytut — w granicach 
możliwości finansowych — zakupuje cały 
szereg książek zagranicznych z dziedziny 
teatru w językach francuskim, angielskim, 
niemieckim, włoskim i rosyjskim. Wszystkie 
wybitniejsze nowości z dziedziny teatrologji 
z roku ubiegłego zostały zakupione dla bi- 
bljoteki Instytutu. 

Książki zostaly skatalogowane systemami: 
alfabetycznym, działowym i analitycznym. 
Katalog analityczny prowadzony jest bardzo 
szczegółowo, zwłaszcza w dziale, dotyczą- 
cych aktorstwa polskiego i obcego. Oczy- 
wiście nie wciąga się do niego nic niezna- 
czących wzmianek. ale uwzględnia się wszel- 
kie artykuły, prace i uwagi, dotyczące aktora 
zarówno w czasopiśmiennictwie, jak i wydaw- 
nictwach książkowych, które mogą pomódz 
do charakterystyki danego aktora. Katalog 
ten zdał już egzamin praktyczny: korzysta 
z niego szereg osób, piszących o aktorach. 
M. i. Instytut dostarczył materjałów do no- 
tatek prasowych i artykułów o Talmie, z okazji 
100-letniej rocznicy jego śmierci. 

Z bibljoteki korzystało zrazu mało osób. 
Obecnie liczba korzystających wzrosła, przy- 
czem pożycza się przeważni dzieła teoretycznie 
o teatrze. Z biblioteki korzystają przeważnie 
literaci, pozatem aktorzy i reżyserowie, ma- 
larze teatralni i uczniowie szkoły dziennikar- 
skiej. Najwięcej poszukiwane były książki 
z dziedziny reżyserji i kostjumologji. 

B. Archiwum wycinków. Instytut energicz- 
nie zajął się porządkowaniem wycinków 
prasowych. Po ostatecznem skatalogowaniu 
wycinków staną się one pierwszorzędnym ma- 
terjałem dla historyków teatru i aktorstwa 
polskiego. 

C. Muzeum Teatralne. O zorganizowaniu 
muzeum, wbrew woli dyrekcji Instytutu, nie 
mogło być mowy z powodu braku lokalu. 
Zarząd Główny Z.A.S.P. zaapelował do kole- 
gów, by nadsyłali pamiątki i fotografje, ale 
apel ten przebrzmiał niemal bez echa. Nieco 
darów wpłynęło od kol. kol. Bednarczyka, 
Mikulskiego, Wiśniewskiego, Daczyńskiego, 
Bendy, cały szereg kolegów zadeklarował 
dary dopiero wtedy, gdy Instytut będzie 
miał odpowiedni lokal. Instytut odfotografo- 
wał cały szereg fotografij ze zbiorów Kro- 
gulskiego, tudzież zakupił kilka cennych pa- 
miątek po Żółkowskim. 

Fotografje aktorów i ensemblów są szcze- 
gółowo katalogowane. 

Najgorzej przedstawia się dział afiszów 
teatralnych. Po za kilkoma filjami, które 
nadsyłają stale wszystkie afisze, inne baga- 


telizują tę tak ważną dla historji teatru pol- 
skiego sprawę i uniemożliwiają przystąpie- 
nie do rocznika teatrów polskich. 

D. Wydawnictwa. Już w samych począt- 
kach istnienia Instytutu powierzono p. Ada- 
mowi Zagórskiemu opracowanie podręcznika 
historji teatru polskiego. Praca ta, początko- 
wo zamierzona jako krótkie compendium, 
rozrosła się w trakcie pisania do rozmiarów 
obszernego dzieła i dlatego w okresie spra- 
wozdawczym nie mogła być ukończona. 

Franciszek Siedlecki opracował pierwszy 
tom „Monografij wybitnych artystów seen 


polskich”, a mianowicie monografję Heleny 
Modrzejewskiej. Monografja ta wraz z 40 
ilustracjami w chwili pisania niniejszego 


sprawozdania jest w druku i ukaże się przed 
Zjazdem. 

Prof. Józef Ujejski opracował trzy tomy 
„Biblioteki zapomnianych utworów drama- 
tycznych”, mianowicie „Wandę” Łubieńskiej, 
„Bolesława Smiałego” i „Helikundę” Hoffma- 
na. Pierwszy tom jest w druku i ukaże się 
również przed Zjazdem. 

Instytut zajął się — w zakresie wydaw- 
niczym -- również propagandą teatru pol- 
skiego zagranicą i opracował — w porozu- 
mieniu i przy poparciu finansowem Tow. 
Szerzenia Sztuki Polskiej wśród obcych, nu- 
mer poświęcony teatrowi polskiemu zagrzeb- 
skiej „Hrvatskiej Pozornicy”. Materjał cały 
został już przesłany dó Zagrzebia. 

E. Ujednostajnienie wymowy scenicznej. 
Przekazana przez ostatni Zjazd Radzie Insty- 
tutu sprawa ujednostajnienia polskiej wymo- 
wy scenicznej wymagająca  gruntownych 
studjów, nie mogła być — jak słusznie przy- 
puszczał ostatni Zjazd Pedagogiczny — osta- 
tecznie uregulowana w okresie sprawozdaw- 
czym. Sprawę tę gruntownie przestudjowano, 
delegowano z ramienia Instytutu do komisji 
sześciu kol. kol. Frenkla, . Solskiego i Stani- 
sławskiego i jest nadzieja, że w najbliższych 
3 miesiącach sprawa ta na wspólnem posie- 
dzeniu przedstawicieli Rady Instytutu i Tow. 
Miłośników Języka Polskiego będzie załat- 
wiona. 

F. Prace przygotowawcze do przyszłego 
studjum teatrologicznego. Jednem z głównych 
zadań Instytutu jest urochomienie w przy- 
szłości studjum teatrologicznego (wykłady 
i seminarja). Do pracy tej przystąpi Instytut 


już w najbliższym roku szkolnym. Tytułem 


próby Instytut odbył praktyczne ćwicze- 
nia w tym zakresie w seminarjum krytyki 
teatralnej warszawskiej szkoły dziennikarskiej 
gdzie praca ta, mimo niezbyt podatnego ma- 
terjału uczniowskiego, wydała świetne rezul- 
taty. Po za omówieniem reżyserji całego sze- 
regu granych w Warszawie sztuk, opracowa- 
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no szczegółowo okres commedji del'arte, teatr 
Stanisławskiego i Meiningeńczyków, tudzież 
początki sceny narodowej w Polsce. Była 
to pierwsza próba studjum teatrologicznego 
w Polsce. 

Z. A. S. P. został zaproszony do udziału 
w Międzynarodowym Zjeździe Aktorskim, któ- 
ry odbył się od 21 do 27 czerwca r. ub. 
w Berlinie przy udziale przedstawicieli aktor- 
stwa kilkunastu narodów Europy. 

Rezultatem Zjazdu, na którym organizacja 
nasza była reprezentowana przez Franciszka 
Freszla, było utworzenie Unji Międzynarodo- 
wej Aktorskiej, w skład której weszły wszyst- 
kie narody, reprezentowane na Zjeździe, po 
za Republiką Sowiecką. Przedstawiciele Rosji, 
wysunąwszy bardzo radykalne natury socjal- 
nej problematy, odrzucone przez ogół Zjazdu, 
nie brali udziału w dalszych obradach i do 
Unji nie przystąpili. Należenie do Unji, po za 
ścisłym kontaktem z zagranicą, gwarantuje 
opiekę na forum międzynarodowem tak na- 
szej organizacji, jak też i poszczególnym 
członkom, którzy pracują lub pracować będą 
na scenach zagranicznych. Sekretarjat gene- 
ralny Unji; mieści się w Wiedniu. W obecnej 
chwili informowani jesteśmy o przebiegu 
pertraktacyj austryjackiego Związku Aktorów 
w sprawie udziału artystów w audycjach ra- 
djowych, przymusu organizacyjnego w tej 
dziedzinie i t. d. Materjał w tej sprawie po- 
służyć będzie mógł“ naszej organizacji do 
przewidzianych przez Zarząd Główny ZASP 
w najbliższym czasie pertraktacyj z Polskiem 
Radjem. 

Po za innymi sprawami zostaliśmy przez 
generalny Sekretarjat Unji dokładnie zaznajo- 
mieni w sprawach ustawy aktorskiej, obowią- 
jącej w Austrji i w Niemczech, ubezpiecze- 
niach emerytalnych w tych krajach i t. d. Za- 
rząd Unji obrany został na przeciąg lat 2, 
przyczem w pierwszym roku w Zarządzie 
narody Słowiańskie reprezentuje Czecho-Sło- 
wacja, w następnym roku ma to przypaść 
w udziale naszej organizacji. Oczywiście bę- 
dzie to możliwe tylko wtedy, o ile IX W. Z. 
w zrozumieniu konieczności naszego przed- 
stawiciela w Zarządzie Unji uchwali na ten 
cel odpowiednie kredyty. Delegat nasz będzie 
zmuszony 4 do 5 razy w ciągu roku być 
obecny w Wiedniu na posiedzeniach Zarządu. 


Ustawowe usankcjonowanie naszego kont- 
raktu wzorowego. W swoim czasie członek 
Komisji Kodyfikacyjnej prof. S. Gołąb zainte- 
resował się stosunkiem prawnym między ze- 
społami artystycznemi, a dyrekcjami teatrów. 
W tym celu organizacja nasza dostarczyła mu 
regulaminów pracy teatralnej, kontraktów, 
konwencji i t. d., to znaczy wszelkich mater- 
jałów  normujących uprawnienia dyrekcyj 
i aktorów. Rezultatem powyższego było opra- 
cowanie przez rygoryzanta Uniwersytetu Ja- 
giellońskiego p. Seweryna Wandycza projektu 
ustawowego kontraktu aktorskiego. Na za- 
proszenie Zarządu Głównego p. Wandycz 
przyjechał do Warszawy, odbył konferencję 
dyskusyjną z członkami Zarządu Głównego 
ZASP, oraz radcą prawnym naszego Związku 
a następnie na zebraniu publicznem, zorgani- 
zowanem przez nas w Teatrze uwiklińskiej 
i Fertnera w dniu 12 b. m. wygłosił referat 
na temat swego projektu ustawy. Oczywiście 
od momentu stworzenia projektu do wejścia 
jego w życie, - jako obowiązującej ustawy, 
upłynąć będzie musiało wiele czasu, poświę- 
cić będziemy musieli tej sprawie wiele tru- 
dów i zabiegów, na tem miejscu jednak uwa- 
żamy swój obowiązek stwierdzić, że przyjęcie 
takiej ustawy, jako część przyszłego prawa 
teatralnego, raz na zawsze unormowałoby 
stosunek prawny aktora do dyrekcji teatru, 
zniosłoby coroczne targi ze Związkiem Dyrek- 
torów, czy też poszczególnemi dyrekcjami, 
rezultaty których zależne są od najrozmait- 
szych okoliczności, sytuacji teatrów przy końcu 
ubiegającego sezonu, sytuacji ogólnej w kraju, 
taktu i sprężystości przedstawicieli Zarządu 
Głównego prowadzących pertraktacje i t. d. 
it. d. Nie łudzimy się ani na chwilę, że 
wprowadzenie przez Państwo takiej ustawy 
musiałoby zmieść z powierzchni wszelkie 
drobne, bez żadnych podstaw istniejące, 
a z trudem wegetujące „szmiry” teatralne, 
które w normach zakreślonych ustawą praco- 
wać nie będą w stanie. Uważamy jednak, że 
nie będzie to żadną stratą dla naszej organi- 
zacji, a przeciwnie, dopomoże jej do wydźwi- 
gnięcia się i oczyszczenia z niepożądanych 
elementów. Zadaniem przyszłych Zarządów 
będzie doprowadzenie rozpoczętego dzieła do 
pomyślnych wyników. 


OD ADMINISTRACJI. Przypominamy o odnowieniu prenumeraty na 


kwartał drugi. 


Prenumeratorom, którzy nie wpłacą należności do 20 b. m. 


zostanie wstrzymana dalsza wysyłka pisma. 


Nr 11—12 


DY CIE TEATRO" 85 


POWODZENIE W TEATRZE. 


Wielkie zainteresowanie, jakie wzbudziło 
wystawienie w naszej operze „Parsifala” i nie- 
ufność, z jaką odniosła się publiczność do 
imprezy włoskich śpiewaków świadczy w tem, 
że publiczność warszawska nie da się tak 
łatwo złapać na lep reklamy i chodzić będzie 
na te przedstawienia, które mają rzeczywistą 
wartość! „Parsifal“ źle wystawiony, zapełniłby 
tylko jeden raz widownię, ponieważ jednak 
fama rozniosła, że wynik artystyczny wysta- 
wienia misterjum Wagnera był dodatni, pu- 
bliczność domaga się coraz częstszych repre- 
zentacyj „Parsifala*. Równocześnie należy 
zaznaczyć, że wydatek na bilet jest znacznie 
mniejszy niż na występy Włochów. Te dwa 
czynniki: artystyczny i finansowy decydują 
o frekwencji widzów w teatrze. 

Teatr Ćwiklińskiej i Fertnera borykał się 
długo z trudnościami finansowemi. Wreszcie 
zdecydował się na krok ryzykowny: obniżył 
znacznie ceny biletów (od 6 zł. do 1 zł.). Re- 
zultat zdumiewający: widownia pełna. 

Publiczność nie chce chodzić, mimo nawo- 
ływań części prasy, na „Vox populi*, gdyż 
wie, że sztuka to bezwartościowa, tłumnie 


Życie teatralne 


„Diana e la Tuda* Pirandella. — Teatr 
Odeschalchi i jego repertuar djalektyczny.— 
Zespół Pitośffa w teatrze Valle.—Rosyjska 
etykieta włoskiego dramatyka. — „Madame 
Roland* i „Sto nagich kobiet*, 


Do najciekawszych ostatnio zjawisk życia 
teatralnego we Włoszech należy niewątpliwie 
nowa sztuka Pirandella, zatytułowana „Diana” 
e la Tuda“. Tuda—to imię modelki rzeźbiarza 
Sizio Dossi'ego, który znalazł w niej ucie- 
leśnienie boskich kształtów Djany. Posąg 
Djany ma być szczytem dążeń twórczych ar- 
tysty, ma być ostatniem jego dziełem. Ostat- 
niem- bo, kiedy już pod palcami jego glina 
objawi piękno, zaklęte w jej trwałej i nie- 
zmiennej formie, kiedy już zawrze on i unie- 
śmiertelni w kapryśnem tworzywie swojem 
jeden moment wiecznie zmiennego; rwącego 
życia—sam żyć przestanie. Zabije się, bo cóż 
znaczyć będzie już to jego życie wobec zre- 
alizowanego ideału, wobec skonkretyzowania 
nakazu egocentrycznej woli twórcy i ujęcia 
momentu nieogarniętego żywiołu istnienia 
w formę trwałą i wieczną. 

Ale dzieło idzie opornie. Życie wymyka 
się z oków formy. Nie daje się ująć i przy- 


jednak uczęszcza na „Nie trzeba się niczemu 
dziwić* Kiedrzyńskiego, bo sztuka to dobrze 
napisana i dobrze grana. 

W dzisiejszem zubożeniu widz nie decy- 
duje się szybko na pójście do teatru. Pójdzie 
wtedy, gdy ma pewność, że sztuka ma walo- 
ry. Wniosek stąd prosty: dawać repertuar 
jak najlepszy i obniżyć ceny biletów. 

Czy widz stroni od wielkiego repertuaru? 
Nie. Tylko ten wielki repertuar musi mieć 
w swej interpretacji też cechy wielkości. 
I jeszcze jedno: widz, zmęczony po wojnie, 
niezbyt chętnie w teatrze się zastanawia. 
Dlatego należy wystawiać te utwory z wiel- 
kiego repertuaru, które przemawiają do wi- 
dza bezpośredniością swej poezji. W tym kie- 
runku teatry nasze robią bardzo mało. [dą po 
linji najmniejszego oporu a potem dyrektorzy 
dziwią się, że sztuki nie mają powodzenia. 

To „niepowodzenie* łatwo przełamać: Kłucz 
do powodzenia mają dyrektorzy teatru. Tylko 
go zarzucili. Czas najwyższy, by ten klucz 
odnaleźć! 


Stefan Bieńkowski. 


we Włoszech. 


trzymać. Płynie dalej niepowstrzymanym nur- 
tem. Dossi cierpi, ale nie ustaje. Nono Giun- 
cano, stary rzeźbiarz, który kiedyś strzaskał 
wszystkie swoje dzieła, aby wyzwolić i pom- 
ścić zarazemtym aktem rozpaczliwego pro- 
testu — życie, wolne i nieskończone życie, 
uwięzione w formie, - - potępia Dossi'ego. Nie 
jest on w stanie pojąć, jakże można młodość 
i życie, to prawdziwe i radosne—własne i Tu- 
dy— poświęcić dla formy, dla iluzji t pozorów 
życia w sztuce. Giuncano tem więcej niena- 
widzi Dossi'ego, im bardziej kocha Tudę. Mi- 
łość Giuncana do Tudy, to nic innego, jak 
tylko przywiązanie człowieka do życia; to mi- 
łość człowieka, który zbliża się do zmierzchu, 
który spostrzega w sobie z tragiczną bezmo- 
cą nieubłagane posunięcia czasu. Giuncano 
pragnie zatrzymać je, przedłużyć i przychwy- 
cić jeszcze choćby na moment w żywym, czu- 
jącym człowieku, a nie w zimnej rzeczywi- 


stości nieczułej gliny. (J. Comin, „Italie“ 
Rzym). y 
Dossi walczy, ze sobą. Wzbiera w nim 


zwątpienie, czy dzieło swoje doprowadzi do 
końca. Nieokiełznana wola artysty i ambicja 
twórcy popychają go do ostateczności. Jeżeli 
nie może ująć życia w formę nakazu arty- 
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stycznego, to przynajmniej swój ideał twór- 
czy, Tudę, zachowa wyłącznie dla siebie. Po- 
ślubia ją—ale stawia jasne a cyniczne w bez- 
względnym egoizmie artysty warunki: Tuda 
będzie miała wszystko, co zechce, może roz- 
porządzać sobą według własnej woli i kapry- 
su, ale pozować może odtąd tylko jemu. 

W Tudzie, dręczonej tą dwoistą a nierów- 
ną pozycją kochanki i modelki, rodzi się za- 
zdrość. Zazdrość modelki, ktora widzi prze- 
wagę rywalki. Ale jakże się zemścić? Prze- 
cież wolno jej oddać się komu zechce. Więc 
pomści się w niej modelka! 

Tuda opuszcza dom rzeżbiarza, — a kiedy 
Dossi ją odnajduje, ta instynktem wyczuwając 
rywalkę w posągu Djany, zażąda zniszczenia 
go. Brutalny, nieustępliwy egoizm artysty 
i ślepa, instynktowna zazdrość kobiety starły 
się, sprowadzając katastrofę. Stary Giuncano, 
sprowokowany tą podwójną, nienawistną mu 
grą, porywa się i dusi Dossiego. Zabije 
w nim tę straszną, nieugiętą wolę wtłoczenia 
zmiennego, wibrującego życia w jedyną for- 
mę wieczną i niezmienną. 

Nowe dzieło Luigi Pirandella nie przed- 
stawia z punktu widzenia ideologicznego żad- 
nego posunięcia. Pirandello wrócił tu jeszcze 
raz do swogo punktu wyjścia, t.j. do „Sześciu 
postaci scenicznych”, pogłębiając i syntetyzu- 
jąc swoje dotychczasowe koncepcje intelektu- 
alistyczne. Znowu stoimy wobec kontrastu 
Życia i formy, jak to oddawna już określił 
Adriano Tilgher. Kontrastu, zachodzącego 
"między życiem -- wolnem i nieskrępowanem, 
płynnem i niesłychanie  skomplikowanem 
w swej ustawicznej zmienności —a formą— 
jedyną i wieczną, więżącą jeden moment ży- 
cia w kamiennym bezruchu, a więc będącą 
jego jaskrawą negacją. 

Pirandello podjął jeszcze raz ten sam te- 
mat, aby w „Djanie i Tudzie” dać wyraźną 
syntezę naczelnych elementów swej twórczości 


przez wydobycie maximum zawartego w nich. 


dramatyzmu. 


Trafnie scharakteryzował postaci, stworzo- 
ne przez najznakomitszego dziś dramatyka 
sycylijskiego, C. Puglionisi („Pietre” Rzym): 
„Ludzie Pirandella żyją w sposób osobliwy. 
Żyją i widzą swe życie. Cierpią i myślą swe 
cierpienia”. Tak. Jak namiętności przechodzą 
przez obojętny filtr rozumu. Mają mózgi, 
a nie serca. Czują głową, czasem tylko pono- 
si je patos dramatyczny. Ludzie Pirandella 
obracają się nie w sferze własnych uczuć 
i namiętności, lecz w zamkniętym kręgu ce- 
rebralnych koncepcyj. Są ich niewolnikami. 
W ostatnim dramacie Pirandella najbardziej 
się to może przejawia. I dlatego akcja jego 
jest dosyć uboga. To, co mówią postaci dra- 


matu, jako faktyczne „dramatis personae”, 
jest sztuczne i skąpe. 

A przecież mistrzowska technika scenicz- 
na, niewymuszony, istotny dynamizm drama- 
tyczny, genjalna ekwilibrystyka absurdów ży- 
ciowych pokrywają wszystkie braki i czynią 
dzieło niezwykle głębokie—rzecz szczególna— 
właśnie w formie dramatu. 

.„„Djana i Tuda”—to niewątpliwie ostatnie 
słowo Pirandella, jako autora „Sześciu posta- 
ci”. Zawarł w niem wszystko. Jest w tej tra- 
gedji jakaś wewnętrzna, ukryta a dojmująca 
liryka smutku, zazdrości i zwątpienia, która 
sprzęga i splata ze sobą postaci dramatu — 
dokoła modelki Tudy. (R. Bacchelli, „La Fiera 
Letteraria”, Medjolan - Rzym). W  Dossim 
i Giuncanie zawarł Pirandello dwa zwalczają- 
ce się żywioły: w pierwszym—pęd ku formie, 
w drugim —umiłowanie życia. Nieurzeczywist- 
niony posąg Djany—to właśnie ten ideał for- 
my, o którym napróżno marzy Dossi. Tuda— 
to samo życie, którego konwulsyjnie trzyma 
się starzejący Giuncano, to życie kapryśne 
i niestałe, jak kapryśna i niestała jest Tuda, 
ta sama wciąż i wciąż inna — za głosem 
instynktu. 

* $ * 
e 

Nowa sztuka Lucio d'Ambra p.t. „Zwier- 
ciadło mi powiedziało, że jestem piękna* („El 
specio me ga dito che son bela”) spotkała się 
z bardzo przychylnem przyjęciem krytyki, 
chociaż nie bez pewnych zestrzeżeń. Mimo 
wszystkie braki, utalentowany krytyk i dra- 
maturg potrafił w tej komedji świetnie od- 
malować postać Lizetty, z której uroda i pięk- 
ny głos czyni wietrznicę, rychło, lecz i trochę 
poniewezasie, nawróconą, a nadewszystko trzy 
doskonałe typy dziwaków, starych śledzien- 
ników, żywe i wyraziste na tle mistrzowskie- 
go djalogu. W takiej atmosferze i środowisku 
postawił d Ambra problem etyki czy estetyki 
dzisiejszej miłości, grawitując między senty- 
mentalizmem i żartem. („Tevere” Rzym). Sztu- 
ka otrzymała Świetną interpretację sceniczną 
specjalnego w teatrze Odeschalchi „djalek- 
tycznego” (por. włoski tytuł sztuki) zespołu 
Cesca Baseggio. 

Duży sukces osiągnęła również komedja 
D. Veragnola: „Człowiek, który nic nie rozu- 
mie” („L'omo ehe no capisse gnente”), wysta- 
wiona w tymże teatrze. Fabuła jej dosyć 
świeża i nieskomplikowana, chociaż w rozwi- 
nięciu oparta na typowo-komedjowych moty- 
wach „wyjaśnienia” czy „rozpoznania” i „mał- 
żeństwa”, polega na nieporozumieniu głów- 
nego bohatera, który jest przekonany, że ma 
suchoty i lada dzień umrze. Stąd zabawne 
powikłania i konflikty, kłótnie i dziwaczenia 
mniemanego kandydata na nieboszczyka, zer- 
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wanie z narzeczoną, — aby — po rozpędzeniu 
lekkich chmurek — wszystko zakończyło się 
wyjaśnieniom naelektryzowanej sytuacji i — 
oczywiście—małżeństwem niedoszłego suchot- 
nika, chociaż już nie z dawną narzeczoną. 
Krytyka włoska („Tevere”, „Il. Lavoro d'Tta- 
lia” Rzym) podkreśla umiejętną budowę sztu- 
ki, przejrzystość djalogów i miłe, z lekkością 
i smakiem, ujęcie drastycznych momentów 
zabawnego tragikomizmu sytuacyjnego. Do 
niezwykłego powodzenia sztuki walnie przy- 
czyniła się świetna interpretacja wykonaw- 
ców ze znakomitym Baseggiem w roli tytuło- 
wej. 


* 
$ + 


Niebywały sukces artystyczny zdobyła tru- 
pa Pitośffa w teatrze Valle"w Rzymie. Insce- 
nizacja i reżyserja Jerzego Pitoeffa oraz peł- 
na finezji gra Ludmiły Pitoeff wywołały go- 
dący aplauz publiczuości, zachwyt i pochwały 
oficjalnej krytyki włoskiej. Szczególnem uzna- 
niem cieszyła się „Święta Joanna” G. B. Sha- 
wa, której reprezentacja w teatrze Pitoeffa 
trwała blisko pięć godzin. Rolę tytułową in- 
terpretowała Ludmiła Pitoëff z sukcesem, 
o wiele przewyższającym uznanie, z jakiem 
spotkała się w swoim czasie gra aktorki nie- 
mieckiej — Bergner i rzymskiej — Emmy Gra- 
matica, kreujących tą samą rolę. 

Repertuar zespołu Pitoëffa był następują- 
cy: „Mademoiselle Bourrat” Klaudjusza Anet, 
„Święta Joanna” Shawa, „Ten którego biją 
po twarzy“ Andrejewa i „Rewizor“ Gogola. 

(Jerzy Pitoeff, syn dyrektora teatru w Tyf- 
lisie, od wczesnego dzieciństwa obracał się 
w środowisku teatralnem i posiadł wszystkie 
arkana gry i inscenizacji. W ojczyźnie swej 
stworzył teatr o wysokim poziomie artystycz- 
nym, ale wojna i rewolucja zagnały go na 
emigrację. Osiadł w Genewie. Żona jego, Lud- 
miła, pochodząca z rodziny arystokratycznej, 
dzieląca z nim pasję artystyczną, była adeptką 
sztuki dramatycznej w Konserwatorjum pa- 
ryskiem. Oboje poświęcili życie teatrowi, dą- 
żąc na tej drodze do ideału prawdziwej sztu- 
ki i artyzmu). 


* 
s * 


Teatr Niezależnych (H Teatro degli Indi- 
pendenti) w Rzymie, pozostający pod naczel- 
nem kierownictwem Antoniego Juljana Bra- 
gaglia, wystawił ostatnio nową sztukę fikcyj- 
nego dramaturga „słowiańskiego” o nazwisku 
w transkrypcji włoskiej brzmiącem: Vassili 
Cetoff. Teatr Niezależnych wystawił już czte- 
ry sztuki tegoż autora, wszystkie ze znacz- 
nem powodzeniem. Ostatnio Bragaglia podał 
do wiadomości publicznej, że pod nazwiskiem 
Wasyla Czetowa kryje się... dziennikarz sien- 


neński, Luigi Bonelli, który, korzystając z po- 
wodzenia rosyjskich sztuk wśród publiczności 
włoskiej, przemycił ze skutkiem swój debiut 
pod etykietą „d'uno scrittore russo”... 

Zdekonspirowane sowizdrzalstwo dzienni- 
karza zostało przyjęte przez oficjalną krytykę 
z pobłażliwym uśmiechem, chociaż niektórzy, 
jak np. recenzent medjolańskiego „L' Ambro- 
siano*, przyjmując zresztą przychylnie sztukę 
Bonelli'ego „Il medico della signora malata” 
(„Lekarz chorej pani“), dosyć ostro skarcił 
wprowadzenie w błąd opinji, aby pod cudzo- 
ziemską etykietą dopłynąć do portu łatwych 
sukcesów, niedostępnych rzekomo dla talen- 
tów rodzimych. 

Słowem: wszędzie te same urazy i to sa- 
mo przekomarzanie się. Czy aby — mimo 
wszystko — naprawdę talent nie decyduje... 
Chociaż u nas, aż nadto czasem pobłażliwie 
głaskani przez krytykę, autorzy lichych ramot 
scenicznych, twierdzą, że gdzie indziej zupeł- 
nie inaczej!... 


s 
* $ 


Dużego powodzenia doznał — grany ostat- 
nio na kilku scenach włoskich -dramat histo- 
ryczny z czasów Rewolucji Francuskiej: „Ma- 
dame Roland* Joachima Forzano. Autor po- 
kusił się jeszcze raz, choć niezupełnie szczęśli- 
wie, przedstawić konflikt pomiędzy tą gigan- 
tyczną i żywiołową siłą, jaką w historji Re- 
wolucji reprezentuje Danton, a koniecznością 
fatalnego niedowidztwa Żyrondystów i boha- 
terskiej Manon, prekursorki i męczennicy 
Umowy Społecznej i Nowej Heloizy. (R. Bac- 
chelli, „La Fiera Letterazia*, Medjolan). 


$ 
” ` 


„Sto nagich kobiet” („Cento donne nude”), 
trzyaktową komedję Dino Falconi'ego i Lucja- 
na Ridenti, wystawia równocześnie jeden 
z teatrów medjolańskich i Burgtheater w Wied- 
niu. 

Mieczysław Ostowski. 


Z TEATRÓW LWOWSKICH 
Wielmożny Panie Redaktorze! 


W numerze 8 „Życia Teatru” z dnia 13 
marca b. r. w sprawozdaniu z teatrów lwow- 
skich Pan Mirski pomiędzy innemi pisze co 
następuje: „Różę” ukazano nam w insceni- 
zacji Schillera i Horzycy oraz w ramach de- 
koracyjno-konstrukcyjnych Pronaszków, a za- 
tem w kopji b. teatru Bogusławskiego, skąd 
przeniósł ją były aktor tego teatru, a obecny 
reżyser lwowskiej Róży p. Strachocki; prze- 
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niósł ją wiernie i starannie i za to należy 
mu się uznanie, aczkolwiek i t. d. i dalej 
Pan Mirski rozdziera szaty nad brakiem 
wszelkiego wysiłku twórczego w teatrze 
lwowskim i przyjętą metodę transplantowa- 
nia cudzych zdobyczy inscenizacyjnych na 
deski naszej sceny — w swoich jeremiadach 
wymienia również Pan Mirski inscenizację 
„Legendy Bałtyku” jako żywcem, łącznie ze 
sprowadzoną z Poznania dekoracją II aktu, 
skopjowaną z pierwowzoru poznańskiego. 

Aby się prawdzie stało zadość należy wy- 
jaśnić, że co się tyczy Róży, to poza I-szym 
obrazem przejętym wiernie z inscenizacji 
warszawskiej i 6-ym podobnym, bo opartym 
na konstrukcji I-go, wszystkie pozostałe 
siedm obrazów pod względem formalnym wy- 
stawione były zupełnie inaczej i nie wspólne- 
go z konstrukcjami Panów Pronaszków nie 
miały. Stąd nasuwa się wniosek, że Pan Mir- 
ski albo nie widział inscenizacji warszawskiej, 
albo lwowskiej — dziwne więc, że o niej tak 
kategorycznie wypowiada sądy. 

Co się zaś tyczy inscenizacji „Legendy 
Bałtyku” to Pan Mirski przeoczył pewną 
drobną ale ważną okoliczność, a mianowicie: 
„poznański pierwowzór” był również dziełem 
reżysera Tarnawskiego, jak i nieścisła i nie- 
wierna Jego kopja lwowska, ponieważ reży- 
ser Tarnawski wystawił we Lwowie „Legendę 
Bałtyku” z pewnemi zmianami. 

Ponieważ teatr lwowski nie posiadał od- 
powiednich dekoracji do Legendy Bałtyku 
a sprawienie nowych dekoracji i kostjumów 
pochłonęłoby kołosalne sumy, przez co wy- 
stawienie tej opery w teatrze lwowskim by- 
łoby zachwiane, dyrekcja teatru łącznie z re- 
żyserem Tarnawskim postanowiła skorzystać 
z uprzejmości Dyrekcji teatru poznańskiego 
i wypożyczyć takowe, by w ten sposób umo- 
żliwić wystawienie polskiej opery we Lwowie. 

„Zycie Teatru* jest jedynem pismem, na 
łamach którego możemy zabierać głos i pro- 
stować drobne uchybienia w informowaniu 
opinji publicznej o sprawach teatralnych, zda- 
rzające się niestety zbyt często. 

Mamy nadzieję, że Szanowny Pan Reda- 
ktor nie odmówi naszej gorącej prośbie i łas- 
kawie zamieści niniejsze wyjaśnienie w naj- 
bliższym numerze „Życia Teatru”. 

Łączymy wyrazy wysokiego poważania. 

Stanisław Tarnawski 
reżyser opery 


J. Strachocki. 


List pp. Tarnawskiego i Strachockiego umie- 
szczamy z dużą przyjemnością. Wprawdzie 
zastrzedz się należy przeciwko zwrotowi te- 
go rodzaju jak ten, że „p. Mirski albo nie wi- 


dział inscenizacji warszawskiej albo lwowskiej“, 
ale list reżyserów teatru lwowskiego jest zu- 
pełnie rzeczowem sprostowaniem nieścisłości, 
zawartych w sprawozdaniu. Tego rodzaju 
sprostowania są zawsze pożądane i pożyteczne. 


Redakcja. 


Z DZIAŁALNOŚCI ZWIĄZKU TEATRÓW 
LUDOWYCH. 


Związek Teatrów Ludowych w Warszawie, rozumiejąc 
jak wielki wpływ wywiera teatr na duszę człowieka 
i jak potężnym czynnikiem jest on w pracy kulturalnej 
szerokich mas, dąży do szerokiego rozpowszechnienia 
tego rodzaju działalności społecznej. 

W osłatnich czasach Związek specjalnie poświęcił 
się rozpowszechnieniu tej działalności wśród polskiej 
emigracji, a to w tem przekonaniu, że teatr polski 
może będzie najpotężniejszym czynnikiem w kultywo- 
waniu polskości na obczyźnie. 

W styczniu 1927 roku Związek wysłał specjalną 
ekspedycję instruktorską teatralną w osobach p. Marji 
Niedzielskiej, Heleny Święcickiej i Stanisława Kwas- 
kowskiego do robotników polskich we Francji. Zada- 
niem ekspedycji było: 

1) szerzyć propagandę działalności teatralnej, 

2) nieść uświadomienie co do istoty teatru wogóle. 

3) szerzyć wiadomości fachowe w zakresie teatru, 

4) udzielać doraźnej pomocy miejscowym czynni- 
kom tej pracy. 

Ekspedycja zabrała z sobą Szopkę z lalkami, wy- 
wykonanemi przez Szkołę Sztuk Pięknych w Warsza- 
wie, wydawnictwa z zakresu teatru, pisma, kostjumy, 
rozmaite sprzęty teatralne i t. p. i wędrowała po roz- 
maitych ośrodkach życia polskiego we Francji w ciągu 
dwu miesięcy: w ten sposób odwiedziła 19 miejscowo- 
ści, zorganizowała 4 siedmiodniowe kursy teatralne, 
6 kursów teatralnych "jednodniowych, 5 widowisk te- 
atralnych. Słuchaczy na kursach było około dwustu: na 
przedstawieniach było widzów około tysiąca. 

Członkowie ekspedycji pracowali w bezpośredniem 
zetnięciu z czynnikami miejscowemi, starając się na- 
wiązać nić możliwie najbardziej bezpośredniej współ- 
pracy Związku z emigracją. 

Zamierzenie to całkowicie się udało, o czem świad- 
czy fakt, że ekspedycja nasza o ile przyjmowana była 
z pewną nieufnością, o tyle żegnana była ze szczerym 
żalem. 

Współpraca Związku Teatrów Ludowych ż emigra- 
cją polską została nawiązana i w dalszym ciągu syste- 
matycznie będzie koatynuowana. 
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ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZY- 
POSPOLITEJ POLSKIEJ. 


(dyskusja nad projekiem M. Krywoszejewa — 
ciąg dalszy). 


Oczywiście, projekt przewiduje uproszcze- 
nie lokomocji zarówno dla trup, jak dla mon- 
tażów, własne wagony osobowe i towarowe, 
oraz „gospody teatralne" w miastach pro- 
wincjonalnych, przeznaczonych dla personelu 
artystycznego, gratisowe przejazdy, dodatko- 
we wynagradzanie artystów trup okrężnych 
W. p. 

Otwórzmy nawias. Czyliż ta część pro- 
jektu p. M. Krywoszejewa nie przypomina 
żywo tego, co już zaczęła realizować Reduta 
objeżdżając miasta i miasteczka ze swojemi 
paroma sztukami, z własnych tych sztuk mon- 
tażem? To czego domagał się p. M. Krywo- 
szejew już dobrych pięć lat temu, to powoli 
zaczęło wchodzić w praktykę — siłą rzeczy, 
siłą okoliczności. 

Co do opery, to projektowane jest wy- 
dzielenie z opery warszawskiej i poznańskiej 
ruchomych zespołów operowych, któreby da- 
wały abonentowe cykle wieczorów operowych 
w miastach mających sceny do widowisk 
operowych przystosowane. 

Organizacja Teatrów Rzeczypospolitej Pol- 
skiej prowadzić też ma ze wspólnej kasy 
wszystkich teatrów — widowiska rozrywkowe, 
jako to operetę, krotochwilę, a nawet teatry 
kinematograficzne. Opereta ma być ruchoma, 
wzorując się na operze, korzystając z apa- 
ratu montażowego operetki warszawskiej 
i częściowo z jej zespołu. Lekkich komedyj 
oraz fars zakwalifikuje Rada Repertuarowa 
centralna po pięć dla pięciu scen głównych, 
co przy ruchomości tych rozrywkowych wi- 
dowisk, da każdemu teatrowi okręgowemu 
dwadzieścia pięć premjer lekkiej komedji 
i krotochwili w ciągu sezonu. 

Założenie wreszcie na dużą skalę przez 
organizację Teatrów Rzeczypospolitej Pol- 
skiej własnej wytwórni filmów da możność 
nawet zyskownego eksportowania tak wysoce 
dziś popularnej „sztuki niemej*. 

Projekt reorganizacji teatrów zapewnia ak- 
torowi liczne korzyści natury duchowej i ma- 
terjalne, jako to: studjowanie ról nie z ponie- 
działku na wtorek, lecz przez całe miesiące, 
obfitą liczbę prób, pracę w zespole stałym 
a zgranym, zaopatrzenie emerytalne, stabili- 


zację i t. p. 


Autorem dramatycznym oraz kompozyto- 
rom muzycznym zapewnia nowa organizacja 
tantjemy od takiej ilości przedstawień, o ja- 


Związek Artystów Seen Polskich. 


kiej dziś jednak żaden autor lub kompozytor 
marzyć nawet nie może, czyli zapewnia mu 
dochód nader wzmożony. 

Przyszła organizacja Teatrów Rzeczypos- 
politej Polskiej nie ma być żadnym monopo- 
lem. Teatralnej incjatywie prywatnej zosta- 
wia się szeroki teren. Projekt przewiduje 
udzielenie zapomóg teatrom prywatnym o wy- 
sokim poziomie artystycznym i jednolitym re- 
pertuarze. Projektowane jest zorganizowanie 
w stolicy i innych centrach teatrów kameral- 
nych tudzież studjów eksperymentalnych. 

Jednem z najpilniejszych zadań nowej or- 
ganizacji ma być niezwłoczne rozpoczęcie za- 
równo budowy, jak przebudowywania gma- 
chów teatralnych w różnych miastach, Projekt 
wskazuje szczegółowo źródła, skąd fundusze 
budowlane mogą być z łatwością zaczerpnięte, 

z. 

Reasumuję zarówno ideę przewodnią, jak 
plan nowej proponowanej organizacji. 

Zasadą przewodnią jest: obniżenie kosz- 
tów ponoszonych obecnie przez pojedyńcze 
teatry w Polsce — innemi słowy, oszczędność 
w ludziach i materjale. Główną drogą pro- 
waądzącą do osiągnięcia tego celu jest rucho- 
mość prowincjonalnych zespołów aktorskich, 
montażu, a nawet reżyserji; zużytkowanie jed- 
nych i tych samych dekoracyj, kostjamów 
i rekwizytów nie na jednej scenie, lecz na 
scenach całego szeregu teatrów w Państwie. 
Utworzenie zaś sporej liczby zespołów aktor- 
skich, tak zwanych trup okrężnych, da szero- 
kie-pole dla pracy artystom, kładąc zarazem 
kres próżniaczemu balastowi, obciążającemu 
dziś tak dokuczliwie niemal wszystkie trupy. 

„Projekt“ przewidując racjonalne niedobo- 
ry, wskazuje zarazem na mogące go pokryć 
dochody. W ostatecznym wywodzie oraz po 
skrupulatnem rozważeniu strony finansowej, 
projekt przewiduje, że zorganizowane na ra- 
cjonalnych podstawach „Teatry Rzeczypos- 
politej Polskiej“, prowadzone sprężyście i fa- 
chowo pod względem gospodarczym a wy- 
trawnie i czujnie pod względem artystycz- 
nym — dawać muszą w ogólnym -rezultacie: 
zyski, które obracane będą bądź na powię- 
kszenie kapitału emerytalnego i obrotowego, 
bądź na różne inwestycję. 

Tu niech wtrące uwagę, że gdy autor Pro- 
jektu Organizacji, p. M. Krywoszejew ujął 
swojego czasu (w 1908:ym) ster iinansowej 
gospodarki w teatrach rządowych warszaw- 
skich, dokazał w krótkim czasie tej sztuki, że 
nietylko przestały one dawać deficyt lecz za- 
częły dawać *zyski, które, jeśli się nie mylę, 
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już w 1910-tym czy najdalej 1911-tym, do- 
sięgnęły pokaźnej, na ówczesne czasy sumy 
stu tysięcy rubli. A pamięta dobrze każdy 
na jak wysokim poziomie stały wówczas 
w Warszawie teatry rządowe! Ma tedy p. Kry- 
woszejew za sobą — praktykę i rutyne; mo- 
że się też powołać na sukcesy dużo mówią- 
ce, na prejudykaty nadające jego przypusz- 
czeniom niemałą powagę. 

Teraz, na ostatek, co do idei przewodniej 
całego projektu „Organizacji Teatrów Rze- 
czypospolitej Polskiej“. 

Oto te wytyczne: 

1. Dać dobry teatr nietylko mieszkańcom 
stolicy, lecz i prowincji, a zarazem wyrobić — 
nawet na najdalszym partykularzu, — pub- 
liczność teatralną, rozumiejąca i miłującą sztu 
kę teatralną. 

2. Uniezależnić byt i rozwój teatru od 
uzdolnień i dobrej woli kierownika-jednostki, 
lecz ująć kierownictwo teatru w stałą a racjo- 
nalną organizację. s 

3. Stworzyć teatr samowystarczalny pod 
względem  materjalnym, aby wyzwolić go 
wreszcie od wszelkich subwencyj i zapomóg 
państwowych i komunalnych, a co za tem 
idzie — od ingerencji elementów niefacho- 
wych. 

4. Zabezpieczyć byt aktora, zapewniając 
mu liczne korzyści natury materjalnej i du- 
chowej, regulując zarazem kwestję emerytury. 

5. Popierać twórczość rodzimą, zapewnia- 
jac autorom dramatycznym oraz kompozyto- 
rom muzycznym dochód nader wzmożony, 
wreszcie 

6. Dać widzowi repertuar, ułożony we- 
dług racjonalnego, dobrze obmyślanego pro- 
gramu. 

Jest to oczywiście tylko szemat, jest to 
tylko ujęcie Projektu w jego linjach najbar- 
dziej, aby się tak wyrazić, suggestyjnych. 
W szczególy np.natury technicznej, nie wcho- 
dzę. Chodziło mi jedynie o danie wyobraże- 
nia o zaprojektowanej Organizacji. 


d. n. Czesław Jankowski, 


parządch dzienny [l-qo Walnego Zjazdy. 


W środę dnia 18 kwietnia 1927 r. o godz. 9 rano 
odbędzie się nabożeństwo żałobne w kościele Św. Anto- 
niego przy ul. Senatorskiej za dusze kolegów zmarłych 
w ubiegłym roku organizacyjnym. 

Następnie o godz. 1i rano nastąpi wyjazd z dworca 
Wilanowskiego (Mokotów) do Skolimowa w celu po- 
święcenia Schroniska dla artystów weteranów. Powrót 
do Warszawy o godz. 4-ej po poł. 


O godz. 5 po poł. w lokalu Klubu Artystycznego 
(Al. Jerozolimska 30 m. 11) odbędzie się narada kole- 
żeńska w sprawach związanych z IX Walnym Zjazdem 
przy udziale Delegatów Filij zamiejscowych i Warszaw- 
skich oraz członków Zarządu Głównego. 


Czwartek 14 kwietnia 1927 r. 
Pierwsze posiedzenia plenarne. 


O godz. 11 rano w sali Teatru Ćwiklińskiej i Fert- 
nera Nowy Świat 63 
„. Otwarcie Zjazdu. 
. Wybór Prezydjum. 
Wybór Komisji Weryfikacyjnej. 
. Przemówienia gości. 
. Przyjęcie porządku dziennego i regulaminu Zjazdu. 
. Zatwierdzenia protokułu VIIl-ego Walnego Zjaz- 
du Delacniów: 
7. Przemówienia sprawozdawcze Zarządu Głównego. 
8. Wybór Komisyj: 
I. Komisji Sprawozdań (Spr. Zarz. Gł. Gniazd i Filij). 
II. Komisji Rewizyjno-Budżetowej. 
III. Komisji Artystycznej. 
IV. Komisji Zasadniczych Reform Związku. 
V. Komisji Statutowo-Regulaminowej. 
VI. Komisji wniosków i Rekursów. 


RORODR 


Drugie posiedzenie plenarne. 


O godz. 3.30 w lokalu Klubu Artystycznego. 

9. Sprawozdanie Sądu Związku. 

10. Sprawozdanie Komisji Rewizyjnej. 

O godz. 4.30 po poł. do godz. 9.30 wiecz. ukonsty= 
tuowanie się i prace poszczególnych komisyj. 


Trzecie posiedzenie plenarne. 


Godz. 9.30 wiecz. 

11. Sprawozdanie Komisji Sprawozdań. 

12. Sprawozdanie Komisji Rewizyjno-Budżetowej. 

13. Dyskusja w sprawie sprawozdania Zarządu Głów- 
nego. 

14. Udzielenie Zarządowi Głównemu absolutum. 

O godz. 11 wieczorem wieczerza koleżeńska. 


Piątek 15-go kwietnia. 


O godzinie 10 rano do 2-ej po poł. prace poszcze- 
gólnych komisyj. Godz. 3% po poł. prywatna narada 
koleżeńska w sprawie kandydatur do naczelnych orga- 
nów Związku. 


Czwarte posiedzenie plenarne. 


Godz. 5 po poł. 

15. Wybory Zarządu Głównego. 

16. Wybory Przewodniczącego Związku. 

17. Wybory Komisji Rewizyjnej. 

19. Sprawozdanie Komisji Artystycznej. 

20. Sprawozdanie Komisji  Zasadniczych 
Związku. 


Reform 
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Sobota 16-go kwietnia. 
Piąte posiedzenie plenarne. 


Godz. 10 rano. 
21. Sprawozdanie Komisji Wniosków i Rekursów. 


Szóste posiedzenie plenarne. 


22. Sprawozdanie Komisji Statutowo-Regulaminowej 
23. Zamknięcie IX Walnego Zjazdu Delegatów. 


POSZUKUJĄ PRACY W TEATRZE 
następujący artyści: 

Marjan Marjański Łopatko, role chararakterystycz- 
ne i bohaterów charakterystycznych, Warszawa, Kru- 
cza 16, u W. Szymańskiej, Sklep materjałów piśmien- 
nych. 

Marjan Bryk-Brokowski, role charakterystyczno- 
komiczne, Warszawa, Krucza 6 m. 23. 


Zofja Jakubowska, role charakt. 
Warszawa, Moniuszki 3 m. 14. 


dramatyczne, 


Aleksander Wiliński- Heller, _Kapelmistrz, Warsza- 
wa, Solec 46 m. 17. 


Dąbrowska Eugenja, amantki — naiwne — liryczne, 
Warszawa, Leszczyńska 9 m. 59. 


Władysław Jamiński, tenor — baryton, opera, ope- 
retka, wodewil, dramat, komedja, farsa — role chara- 
kterystyczne i komiczne, Warszawa, Chmielna 35 m. 26, 


Władysław Świeży, tenor (amant) operowy i ope- 
retkowy. Pracował w teatrach miejskich we Lwowie. 
Lwów. Bartosza Głowackiego 32. 


Marceli Mark, korepetytor operowy i operetkowy, 
pracował przez ośm lat w teatrach miejskich lwow- 
skich. Adres: Lwów, ul. Zygmuntowska 4, w WP. Sło- 
mińskiego. 


Mikołaj Lewicki, długoletni reżyser opery warszaw- 
skiej, ostatnio lwowskiej, poszukuje pracy jako reżyser 
i tenor charakterystyczny. Lwów, ul. Mikołaja 17. 


Erazma Kopaczyńska, artystka opery lwowskiej, 
poznańskiej i katowickiej, sopran liryczno - dramatycz- 
ny, pięcioletnia praktyka sceniczna („Halka*, „Truba- 
dur“, „Pajace*, „Faust“, „Opowieści Hofmana*, „Wolny 
strzelec“, „Straszny dwór“ i t. d.). Lwów, Hofmana 12. 


Już 
- wyszła 
z druku 
książka 


p. t. 


NAKŁADEM ZWIĄZKU ARTYSTÓW SCEN POLSKICH 


POLSKI INSTYTUT TEATROLOGICZNY 


TEKLA z BIEŁIŃSKICH ŁUBIEŃSKA 


ANDA - 


TRAGEDJA w 5 AKTACH 


WYDAŁ, WSTĘPEM I PRZYPISAMI ZAOPATRZYŁ 


JÓZEF UJEJSKI 


PROFESOR UNIWERSYTETU WARSZAWSKIEGO 


WYD. Z ZASIŁKU WYDZIAŁU NAUKI MINISTERSTWA W. R. iO. P. 


WARSZAWA — 1927 


« 


~n z - - e a sh * =- | z r= B - = - +.<zmg 
| 


92 „ŻYCIE TEATRU” Nr 11—12 


| ZA WOW O E 

: =] z0% | 

Ę e Ł ozNu i 
Wo à j EATA 

E En E seg E 

E JS PW w SNŻ 

- ZE OENĘDZ 

= raS SR REY 

Z MEESE 

= E- za 2A s=5 

f ZE RED: Ę 

Z UÑ S ws E =c= U 

= = = = BĘDĄ © aęcz 

Z =T SU, z = 

E is a A 

5 = 1 OTRS 

E wu 222% 

Ę 5 9 L= > 

- SA ga 

E n m 

: ci Dralle go 

Ę Perfumy mydła,wody kwiatowe 

Z H i kolońskie 

E i rozpowszechnione na calej 

5 kuli ziemskiej 


MAOO) "€9109700€60034000032000600409090090x0003260000000952000060R0000000092007Ł0 FN080099900A0SUCNDRO 


SAIDOW AAAA olaa Lis | EE 
| c | 
4 | 
rodki do pè: ti 
zębow. | 
W x 1 | 
£ W PROSZKU A 
NICZEM NIEZASTĄPIONE PRZY MYCIU GŁOWY. | 
rowakc.kr. KARPIŃSKI w wanszawe | 
Ę i 
š 4 
ULU UEUWUUUINUUONNUNUUIN NONE zona > 3 
CENY OGŁOSZEŃ: 1 str. 150 złotych, 5 str 9) złotych, 4 str. 60 złotych, '/, str 40 złotych, !/,, str. 25 złotych I 


Adres redakcji i administracji: WARSZAWA, ALEJE JEROZOLIMSKIE 39 m. 1 (Z.A.S.P.). TEL 112-11 
Konto Czekowe P. K. O. w Warszawie: 7.799. 
Wydawnictwo: „ŻYCIA TEATRU". Redaktor: WIKTOR BRUMER, | 
Prenumerata kwartalnie 5 zł., roczna 18 zł. 
Zakłady Graficzne, Księgarnia i Skiady Materjałów Piśmiennych W, Maśłankiewicz i F, Jabczyński, Warszawa, Nowogrodzka 17 


http://rcin.org.pl 


BE A a TREE "MW RR POZEW 


| Tosti todat 
Lieruchich 


Opłatę pocztową uiszczono ryczałtem. 


ROK V 


CENA 50 GR. 


Nr. 13 


WARSZAWA, 20 KWIETNIA 1927 R. 


Zgae Jeata 


Tygodnik s [ros Dięcong polskiej halturze feafralnej. 


OSTATNIE POLSKIE PREMIERY. 


„Farys”, komedja romantyczna Stanisława 
Miłaszewskiego. „Nie trzeba się niczemu dzi- 
wić“, komedja Stefana Kiedrzyńskiego. „Vox 
populi“, sztuka Bolesława Ulanowskiego. 

Trzy teatry stołeczne niemal równocześnie 
wystąpiły z premjerami polskich utworów. 
W tym samym czasie teatr krakowski wysta- 
wił nową komedję Pawlikowskiej a lwowski 
farsę Rapackiego. Objaw to ze wszech miar 
dodatni. 

Największe zainteresowanie wzbudziło wy- 
stawienie w Teatrze Narodowym pierwszego 
utworu scenicznego wybitnego poety Stanisła- 
wa Miłaszewskiego. 

Wiersz w „Farysie* brzmi tak pięknie, na- 
cechowany jest taką szlachetnością formy, że 
słuchacz upaja się jego barwą i subtelnemi 
odcieniami i wdzięczny jest poecie, że w cza- 
sach, które tak mało dają istotnego piękna 
naszej literaturze scenicznej, stworzył on 
dzieło, którego poezja czaruje i tak silnie działa. 
Ito jest wielką zasługą talentu poetyckiego 
Miłaszewskiego, że, dzięki wartkiemu strumie- 
niowi jego wiersza, widz poddaje się uroko- 
wi prawdziwej twórczości. 

Czy jednak „Farys* ma w sobie pierwiast- 
ki dramatyczne? 

M. maras Rzewuski był niezawodnie posta- 
cią bardzo ciekawą. Urodzony na obezyźnie 
i w obeem służący wojsku, bawił przez dłuż- 
szy czas na Dalekim Wschodzie, gdzie staczał 
walki z bandytami i—ponoć—był władcą kilku- 
nastu plemion arabskich. Przybył później do 
Polski i brał udział w powstaniu, podczas któ- 
rego zginął w niewyjaśniony sposób. 

Cóż hrabiego Rzewuskiego gnało po dale- 
kich światach? Mam wrażenie, że to mógłby 
być punkt wyjścia dramatu. Miłaszewski kil- 
ka razy, ale bardzo nieznacznie, wspomina, 
że hrabia jest bez ojczyzny. I na tem mo- 


głaby rzeczywiście polegać tragedja Farysa, 
gdyby Miłaszewski starał się ten motyw 
pogłębić. Ale poeta zwrócił główną uwagę 
nie na dramat postaci, lecz na jej różno- 
barwne przygody. Farys Miłaszewskiego prze- 
chodzi niezawodnie dramat wewnętrzny, ale 
ten dramat jest dosyć obojętny: przyjacie- 
lem hrabiego jest Dżelaedin, jego „ślubny 
brat* a kochanką — żona przyjaciela. Ta mi- 
łość łamie bohatera i wtrąca go do niewoli 
zbrodniarza-bandyty, z której uwalnia go 
mąż kochanki. Złamany na duchu opusz- 
cza Farys dalekie kraje i wraca do Euro- 
py. W Rzymie flirtuje z nim Delfina, która nie 
może jednak zdobyć serca hrabiego. W końcu 
przenosi nas Miłaszewski do Polski w okre- 
sie powstania. Do ostatniej chwili pozostał 
Farys wierny tej kochance, która mimowoli 
złamała jego żelazną wolę. r 

Siedem obrazów ilustruje tę akcję, ilustruje 
ją w sposób barwny, ale niedramatyczny. Dra- 
mat rozgrywa się w duszy Farysa, ale sce- 
nicznie nie jest on uwypuklony. Postacie mó- 
wią, ale czyny ich nie są plastyczne. Dlatego 
główna uwaga zwrócona jest ciągle na piękno 
wiersza. O dramacie się zapomina. Już to naj- 
lepiej świadczy o walorach poetyckich utworu, 
ktoremu brak konstrukcji dramatycznej. 

Tę konstrukcję zastępuje barwność *i roz- 
maitość tła, która pozwoliła Drabikowi rozwi- 
nąc w całej pełni wielką inwencję twórczą 
i stworzyć istną bajkę z tysiąca i jednej no- 
cy, zlewającą się z poezją Miłaszewskiego 
w nierozdzielną całość. Porozumienie między 
poetą i'malarzem było zupełne. Obaj uzupeł- 
niali się wzajemnie. Czynnik malarski dopeł- 
niał słowo poetyckie Miłaszewskiego. | 

Opieka, jaką otoczył Teatr Narodowy pierw- 
sze oryginalne dzieło sceniczne wybitnego po- 
ety, zasługuje na najwybitniejsze uznanie. Te- 
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atr Narodowy nietylko godnie spełnił swój 
obowiązek, ale wykazał tyle dobrej woli, przy- 
gotował widowisko z takim nakładem pracy 
i entuzjazmu, że należy mu się za to szczera 
podzięka tych wszystkich, którym rozwój sce- 
ny narodowej leży na sercu. 

Węgrzyn miał bardzo utrudnione zadanie: 
reżyserował sztukę, w której sam grał postać 
tytułową. Dzięki swemu wielkiemu talen- 
towi odniósł zwycięstwo. „Farys” należał do 
najlepszych przedstawień w bieżącym sezonie. 
Postać Farysa nacechował Węgrzyn szlachet- 
ną romantycznością. Trzeba też z prawdziwem 
zadowoleniem i radością stwierdzić, że wiersz 
w ustach naszych artystów brzmiał tym ra- 
zem zupełnie dobrze. Jest to najlepszym do- 
wodem, że kultura wiersza całkiem jeszcze 
nie wymarła (jak twierdzą pesymiści), lecz 
trzeba jedynie z dobrą wolą przystąpić do 
pracy nad sztuką poetycką. 

Po mistrzowsku opanowała formę wiersza 
Miłaszewskiego p. Pichor Śliwieka, niezrów- 
nana interpretatorka roli Delfiny. Zagrała tę 
rolę świetna artystka z finezją, dowcipem i tą 
kulturą, która cechuje zawsze jej grę scenicz- 
ną. P. Broniszówna świetnie wyrażał nienasy- 
cone tęsknoty miłosne córy Wschodu, pięknie 
choć z pewną oschłością recytował swą rolę 
p. Brydziński, dowcipnie grał p. Solarski. 
Wszyscy wspólnym wysiłkiem przyczynili się 
do wielkiego sukcesu poezji Miłaszewskiego. 

Innego rodzaju sukces osiągnął w Teatrze 
Małym Stefan Kiedrzyński. Był to sukces zręcz- 
nej roboty scenicznej. 

Jeśli możnaby Kiedrzyńskiemu, jako ko- 
medjopisarzowi w nowej jego sztuce to i owo 
zarzucić, to jako człowiek teatru, znający wy- 
bornie aktora i publiczność, zdobył on pełne 
i zasłużone powodzenie. Nietylko bowiem stwo- 
rzył dowcipne sytuacje i doskonale scharakte- 
ryzował poszczególne postaci komedji, ale nie- 
zawodnie, pisząc ją, miał wizję tych możli- 
wości, jakie z niej wydobyć mogą artyści Te- 
atru Małego, a przedewszystkiem Junosza- 
Stępowski. Nie wiem czy dla niego napisał 
Kiedrzyński nową komedję, nie ulega jednak 
najmniejszej wątpliwości, że znakomity ten 
artysta dał impuls do stworzenia postaci hra- 
biego Wojciecha Starowieckiego, rodzonego 
brata hrabiego z „Azais”. 

Akt pierwszy komedji rozgrywa się w przy- 
tułku, w którym znalazł schronienie symu- 
lant, pseudoparalityk, zrujnowany doszczętnie 
hrabia Maurycy de Nohl (Gawlikowski). Sy- 
tuacja jego wydaje się bez wyjścia. Ale „nie 
trzeba się niczemu dziwić”. Zjawia się hra- 
bia Starowiecki (Junosza - Stępowski), który 
pragnie nawiązać stosunek miłosny z piękną 
urzędniczką Stellą Orszańską (Malicka), lecz 
chce dać jej wprzódy odpowiednią pozycję 


towarzyską. Proponuje więc Nohlowi mariaż 
z Stellą za wcale znaczną sumę pieniędzy. 
Szczęście uśmiechnęło się do skrachowanego 
hrabiego. Znalazł się w podobnej sytuacji, 
jak jego kolega inteligent z „Uśmiechu losu” 
Perzyńskiego. Gdy jednak spojrzał w oczy 
Stelli, wyezytał w nich, że dzieweczka ta wca- 
le nie pała miłością do starego Starowieckie- 
go. Odczuwa budzącą się sympatję do przy- 
szłej tytularnej żony. 

Sytuacja w tym akcie jest bardzo niebez- 
pieczna. Jedno potknięcie autora spowodo- 
wałoby niezawodnie strywializowanie kome- 
dji. Kiedrzyński, który nie uniknął tego 
w „Winie, kobiecie i dancingu”, wyszedł tu- 
taj nietylko obronną, ale wręcz zwycięską 
ręką. Dziwimy się wprawdzie, że Stella, 
dziewczyna uczciwa, kochająca przytem ba- 
wiącego gdzieś za morzami Jana Mortwina 
(Maliszewski), dla pieniędzy decyduje się zo- 
stać kochanką Starowieckiego, budzi to w nas 
nawet chwilowo niesmak, ale autor staje na 
stanowisku, że jest to znak czasu i narzuca 
nam maksymę, że „nie trzeba się niczemu 
dziwić”. 

W aktach następnych jesteśmy świadkami 
nieudałych zalotów hrabiego Starowieckiego, 
który otoczył Stellę zbytkiem i przepychem, 
ale nie mógł zdobył nawet całusa pięknej 
„hrabiny de Nohl”. Były zaś „paralityk”, bę- 
dący, zresztą, w przededniu otrzymania wiel- 
kiego spadku, zmienia się w melodramatycz- 
nego „dobrego wujaszka” i czyni wszystko, 
co jest w jego mocy, by skojarzyć Stellę 
z tym, którego kocha, to znaczy z Janem 
Mortwinem. Komedja kończy się wyjazdem 
szczęśliwej, młodej pary do Meksyku. 

Ten melodramatyczny ton, jaki wprowa- 
dził Kiedrzyński do drugiego i trzeciego aktu 
komedji, zaszkodził jej niewątpliwie. Dobroć 
de Nohla jest niezbyt umotywowana i znów 
dziwiłaby widza, gdyby nie nakaz autora że — 
„nie trzeba się niczemu dziwić”. 

Aluzje społeczno-polityczne w akcie dru- 
gim, narzekania na niskie pensje urzędnicze 
(które mają usprawiedliwiać krok Stelli), 
również nie przyczyniają się do podniesienia 
walorów komedjowych sztuki Kiedrżyńskjego. 
Są one nadbudówką niepotrzebną i dałyby 
się łatwo usunąć. 

Przyznać jednak należy, że wszystkie po- 
staci, występujące w tym akcie skreślone są 
zręcznie i mają dużą plastyczność sceniczną. 

Komedja Kiedrzyńskiego, jako taka, ma 
rysy i pęknięcia, jako utwór teatralny świad- 
czy o rzetelnym talencie Kiedrzyńskiego. 

Nic więc dziwnego, że artyści zagrali 
tę komedję, jakby dla nich napisaną, z werwą 
i humorem, a pp. Junosza-Stępowski i Gawli- 
kowski (ten ostatni zwłaszcza w pierwszym 


Nr 


ZA CAE CEAR” 4.1 95 


akcie) stworzyli postacie, które na długo 
wryją się w pamięć bywalców teatralnych. 

Junosza dał odmianę hrabiego z „Azais” 
i wyposażył tę postać w taką potęgę głupoty, 
że stała się ona niemal „klasyczną” w współ- 
czesnym teatrze polskim. Symulacja Gawli- 
kowskiego w akcie pierwszym i świetne jego 
przejścia od „choroby” do pańskiego tonu, 
złożyły się na kreację pierwszorzędną. Miłą 
Stellą była Malicka, sprytną jej przyjaciółką 
Modrzewska, pełnym temperamentu Janem 
Maliszewski. Wyróżnić należy epizody pp. 
Małkowskiego i Krzewińskiego. 

Trzecia premiera polska nie zdobyła po- 
wodzenia. 

„Vox populi” świadczy o szlachetnych in- 
tencjach autora, ale wyrażony jest tak naiw- 
nie, że stanowczo nie powinien był ukazać 
się na scenie. 

Wszyscy w tej sztuce są bardzo szczerzy. 
Dyrektor fabryki Smuga, kochanek żony fa- 
brykanta Hungera mówi o swym stosunku 
robotnikowi Lubieniowi, w akcie drugim hra- 
bia Saldo rozbraja wręcz swą szczerością, 
w trzecim wszystkie postaci dramatu po kolei 
spowiadają się wobec tłumu robotników i wy- 
wlekają na światło dzienne swe osobiste ta- 
jemnice. I rzecz dziwna. Mimo, iż wszyscy są 
tak szczerzy, mimo, iż robotnicy wiedzą o sto- 
sunku Smugi z Hungerową, jedynie dla człon- 
ków zarządu fabryki jest to wszystko ta- 
jemnicą. 

Cała sztuka jest napisana po plotkarsku, 


"a przytem bardzo niezręcznie. W akcie pierw- 


szym wprowadza autor, niewiadomo w jakim 
celu, postaci dwuch zredukowanych urzędni- 
ków, którzy nic nie mają do powiedzenia. 
Motywy społeczne poplątane są z motywami 
osobistemi i dramatycznie nie wiążą się z so- 
bą w zupełności. 


Niewątpliwie, temat „Vox populi” nadaje 
się do stworzenia melodramatu. Jakaś szla- 
chetna osoba tworzy t. zw. fundusz Marty 
dla robotników, fundusz, który od 200 tys. 
złotych urósł do dwuch miljonów. Okazuje 
się w końcu, źe twórczynią tego funduszu 
jest żona fabrykanta Hungera. Ale wiemy 
o tem już w pierwszym akcie, mimo, iż po- 
stacie działające w sztuce, dowiadują się o tem 
dopiero w akcie trzecim. 

Interesującą postacią mógłby być również 
dyrektor fabryki Smuga, socjalista, lecz pra- 
cujący równocześnie dla kapitału. Autor nie 
potrafił tej postaci uwypuklić i uczynił ją cał- 
kowicie papierową. 

Szlachetny robotnik Lubień stał się pyska- 
czem nieznośnym i śmiesznym. 

Reżyser Borowski uczynił wszystko, co 
było w jego mocy, by sztukę Ułanowskiego 
uratować od zupełnej zagłady. Akcję ożywił, 
chociaż za mało korzystał z prawa ołówka 
reżyserskiego. Nie poraz pierwszy okazał się 
brak kierownika literackiego, który mógł tu- 
taj oddać nieocenione usługi, zwracając auto- 
rowi uwagę na błędy zasadnicze konstrukcji 
sztuki, jej naiwność i gadatliwość. Zwłaszcza 
w akcie trzecim tę gadatliwość należało po- 
skromić. 

Trudno w tych warunkach mówić o inter- 
pretacji aktorskiej. Na znaczny wysiłek zdo- 
był się Samborski, świetnie tym razem pa- 
nujący nad swym wybuchowym temperamen- 
tem i tworzący z figury fabrykanta Hungera 
postać niemal dramatyczną. Wyborną sylwetę 
hrabiego Saldo dał p. Stanisławski. 

Inni artyści ze swych papierowych ról nie 
mogli, mimo wysiłków, wykrzesać ognia. 


Wiktor Brumer. 


MOJE ODPOWIEDZI. 


I. 


W odpowiedzi na list pp. St. Tarnawskie- 
go i J. Strachockiego, umieszczony w nr. 
11—12 „Zycia, Teatru” w sprawie rzekomych 
„ nieścisłości” względnie „drobnych uchybień” 
w mojem sprawozdaniu— stwierdzam: 

1. Ton „sprostowania” uważam za niewła- 
ściwy; ironja (?) czy irytacja, przejawiająca 
się w takich wyrażeniach, jak „rozdziera sza- 
ty”, „jeremiada” i t.d. nie nadaje się wogóle 
do dyskusji i odbiera z góry „sprostowaniu” 
charakter rzeczowy. 


tp://rcin.org 


2. Objektywna treść „sprostowania” nicze- 
go nie prostuje, gdyż mija się albo ze ścis- 
łością albo wręcz z prawdą. 

Dowód: 

a) nieprawdą jest, jakobym  „rozdzierał 
szaty nad brakiem wszelkiego wysiłku twór- 
czego w teatrze lwowskim; przeciwnie, w spra- 
wozdaniu, drukowanem w Nr. 8 „Zycia Te- 
atru”, stwierdziłem wyraźnie: „ostatni okres 
dwumiesięczny przyniósł kilka wysiłków god- 
nych uznania nie tylko ze względu na sumę 
pracy w nie włożona, lecz i na rzeczywisty 
efekt artystyczny, przez nie osiągnięty”; 


l 
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b) nieprawdą jest, jakobym twierdził, że 
inscenizację „Legendy „Bałtyku” skopjowano 
„Żywcem”, — stwierdziłem tylko poprostu, że 
„inscenizację „Legendy Bałtyku” skopjowano 
wedle pierwowzoru poznańskiego” a „deko- 
racje już nie tylko skopjowano, lecz wprost 
wypożyczono z Poznania”. 

Tyle eo do ścisłości, z jaką pp. Tarnawski 
i Strachocki cytują moje twierdzenia. A teraz 
przejdźmy do faktów, i rozumowania, jakiem 
się posługują, ażeby mnie „sprostować”. 

Chodzi im zasadniczo o sądy, jakie wypo- 
wiedziałem o inscenizacji „Róży” i „Legendy 
Bałtyku”. — Co do pierwszej, stwierdziłem, iż 
p. Strachocki „przeniósł ją wiernie i staran- 
nie” z b. teatru im. Bogusławskiego. P. Stra- 
chocki odpowiada na to, że „poza 1. obrazem 
przejętym wiernie z inscenizacji warszawskiej 
i 6. podobnym, bo opartym na konstrukcji 
pierwszego, wszystkie pozostałe siedem obra- 
zów pod względem formalnym wystawione 
były zupełnie inaczej i nie wspólnego z kon- 
strukcjami panów Pronaszków nie miały”. 
Stąd wnioskuje (?) p. Strachocki, że p. „Mirski 
albo nie widział inscenizacji warszawskiej 
albo lwowskiej” i dziwi się, „że o niej tak 
kategoryczne wypowiada sądy”. 

Otóż stwierdzam, że wniosek ten co do 
poprawności logicznej stoi na tym samym po- 
ziomie, co prawdziwość przesłanek. Gdyby 
bowiem tak nawet było, jak twierdzi p. Stra- 
chocki, to, przyznając, że skopjował obraz 1. 
i 6., przyznaje tem samem z góry, że inne 
obrazy musiał co najmniej utrzymać w tym 
samym konstrukcyjno - formistycznym” stylu, 
jaki miał pierwowzór warszawski — a to jest 
przecież również „kopją”, o której w żadnym 
razie nie można twierdzić, jak to z tupetem 
czyni p. Strachocki, że była „pod względem 
formalnym” (?) zupełnie inna i „nie wspólne- 
go (?) z konstrukcjami panów Pronaszków 
nie miała”. — Cóż dopiero, gdy rzecz ma się 
zgoła inaczej, niżby to p. Strachocki chciał 
przedstawić: podtrzymuję bowiem z całym 
naciskiem, że nie tylko 1 i 6 obraz były 
„przejęte wiernie*—ten ostatni rzekomo tylko 
dlatego, bo „oparty na konstrukcji pierwsze- 
go” (co to znaczy?) — lecz że wszystkie inne 
(oprócz 5) były bądź zupełnie wierną kopją 
warszawskich (2, 8, 4, 7), bądź wykazywały 
nader nieznaczne tylko i zupełnie nie istotne 
zmiany.—Jak w świetle tych nie ulegających 
wątpliwości faktów wygląda prawdziwość 
twierdzeń p. Strachockiego i logika jego 
„wnioskowania? —to nazbyt jasne. Jasnem jest 
też, że cała moja nieścisłość redukuje się chy- 
ba do tego, że kopję p. Strachockiego nazwa- 
łem „wierną”. Jeżeli p. Strachocki przez 
„wierny” chce rozumieć „matematycznie rów- 
ny”, to chętnie twierdzenie- swoje sformuło- 
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wać mogę w ten sposób że jego inscenizacja 
„Róży” była tylko „niewierną” kopją insceni- 
zacji warszawskiej. 

Wyjaśnienia co do inscenizacji „Legendy 
Bałtyku” uważam bądź za czczą sofistyką, 
opartą na igraniu słowami „kopja nieścisła”, 
„niewierna”, „z pewnemi zmianami” i tp. bądź 
za wciąganie w dyskusję czynników admi- 
nistracyjno - finansowych, nie mających nie 
wspólnego z sądami estetycznemi — i nie na- 
ruszających w niczem mojego twierdzenia 
ogólnego o „metodzie transplantacji”, które 
właściwej wagi nabiera nie tylko w związku 
z samą inscenizacją „Legendy Bałtyku”, lecz 
i z innemi faktami, jak właśnie inscenizacja 
„Róży” — i które nadal z całą świadomością 
podtrzymuję. 

Józef Mirski. 


II. 


Wielmożny Panie Redaktorze! 


W dopisku od Redakcji do „sprostowania” 
pp. Tarnawskiego i Strachockiego wyczyta- 
łem z prawdziwem zdumieniem następujące 
zdania: „list reżyserów teatru lwowskiego jest 
zupełnie rzeczowem sprostowaniem nieścisło- 
ści, zawartych w sprawozdaniu. Tego rodzaju 
sprostowania są zawsze pożądane ipożyteczne.” 

Pierwsze zdanie muszę uważać chyba za 
mimowolną zapewne, lecz nową i to bardzo 
niefortunną „nieścisłość”, którą niewątpliwie 
Redakcja po powyższej mojej odpowiedzi 
zechce czem rychlej i w całej pełni zrektyfi- 
kować. — Temsamem i zasadność drugiego 
zdania upada, chyba że czytać je należy ogól- 
nie: „sprostowania zupełnie rzeczowe są zawsze 
pożądane i pożyteczne”. Ze takiem właśnie 
sprostowanie pp. Tarnawskiego i Strachockie- 
go nie jest—dowiodłem. | 

Z całą tą sprawą wiąże się jednak zagad- 
nienie zasadnicze, i ono jest powodem, dla- 
czego tyle czasu i uwagi jej poświęcam: idzie 
o to, czy możliwa jest praca krytyka, nara- 
żonego na „sprostowania” w guście powyż- 
szego, a w związku z tem, kiedy sprostowa- 
nia ze strony podlegających krytyce aktorów 
i reżyserów uważać można za „rzeczowe” 
a tem samem za „pożądane i pożyteczne”. 

Nie wdając się w szczegółowe wywody, 
pragnę stwierdzić: 1) że osobiście uważam 
stanowisko krytyka za tak odpowiedzialne, iż 
zdaniem mojem autonomja jego, jako niezbęd- 
ny warunek owocnej jego działalności, po- 
winna „być bezwzględnie zawarowana; 2) że 
„sprostowania” zarówno w swej formie, jak 
i w treści, mogą odnosić się jedynie do faktycz- 
nych i istotnych nieścisłości, a nie do „drobnych 
uchybień” a tem mniej do właściwych sądów 
oceniających, jako nie dających się żadną 
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miarą ustalić w formuły matematyczne ani 
| uzasadnić (zwłaszcza w krótkiem sprawozda- 
niu) inaczej, jak dobrą wiarą i kulturą kryty- 
| ka. Pozatem pozostaje nie „sprostowanie”, 
| lecz tylko forma umiejętnej i objektywnej 
dyskusji. — Krytykowi, nie mnjącemu zabez- 
pieczonej autonomii i wystawionemu na „spro- 
stowania” o byle co—wytrąca się pióro z rąk. 


W numerze 11 — 12 Życia Teatru pojawił 
się artykuł reż. op. p. Tarnawskiego jako od- 
powiedź czy też wyjaśnienie z powodu arty- 
kułu p. Mirskiego. 

W liście tym reż. p. Tarnawski podkreśla, 
iż poznański pierwowzór był jego dziełem 
jak również kopja lwowska, nie wspomina 
jednak, o niedrobnej a ważnej rzeczy. 

Inscenizacyjna plastyczna strona opery 
opracowana została przezemnie i na jej pod- 
stawie operę reż. p. Tarnawski reżyserował. 
W tej też formie była przeprowadzona we 
Lwowie, wedle słów prof. Nowowiejskiego. 
W operze tej dekoracja a więc inscenizacja 
plastyczna odegrała rolę podstawową i była 
punktem wyjścia dla reżysera. 

Ponieważ o tem reż. p. Tarnawski nie 
wspomina, przeto o podanie tego wyjaśnienia 
Szanownego Pana Redaktora proszę. Również 
Dyrekcja Teatrów poznańskich zdecydowała 
się na pożyczenie dekoracji po zgodzie (sic!) 
wyrażonej przezemnie na pewnych warunkach 
natury artystycznej, które nie były dotrzy- 
mane, jak kwestja oświetlenia, techniczne 
ustawienie i konsekwentne przeprowadzenie 
efektów. 

Pozwolę sobie skreślić tych parę słów 
w imieniu praw twórczych malarzy teatral- 
nych, którym odmawia się inscenizacji. 


LECZY CHOROBY PRZEMIANY MATERJI 


"Yv. 


W ostatnich dwu miesiącach wystąpił teatr 
miejski im. J. Słowackiego z siedmioma pre- 
mjerami. Dwie z nich dotyczą sztuk znanych 
Warszawie z bieżącego sezonu, pięć pozosta- 
| łych, między niemi dwie polskie, stanowią zu- 
| pełną nowość repertuarową io ile mi wiadomo 
nie były dotychczas nigdzie w Polsee wy- 
stawione. 
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Ze względu na ważność zagadnienia, był- 
bym niezmiernie wdzięczny gdyby Szan. Re- 
dakcja raczyła poddać je obszerniejszej dy- 
skusji na łamach „Życia Teatru”. 


Łączę wyrazy poważania. 


Józef Mirski. 


Z pówodu inscenizacji „Legendy Bałtyku”. 


Prawdziwa bowiem inscenizacja jest współ- 
pracą reżysera i malarza. Praca zgodna mo- 
że wydać świetne rezultaty. Niezachęcającem 
będzie dla malarzy odmawianie im przez. nie- 
których reżyserów tych ważnych wyników 
inscenizacji. 

Malarstwo teatralne pojęte w właściwej 
formie w danej sztuce jest tak samo ważną 
koncepcją jak reżyserja. 

Dekoracje „Legendy” i ich plastyczna in- 
scenizacja były tym razem od wpływów re- 
żysera uniezależnione. 


Stan. Jarocki 
art. malarz 
teatrów poznańskich. 


Ogłaszając listy p. Mirskiego i p. Jarockie- 


‘go zamykamy polemikę w sprawie lwowskich 


przedstawień „Róży” i „Legendy Bałtyku”. 
Wszelkiego rodzaju sprostowania są pożądane 
ipożyteczne. Zdanie to powtarzamy z całą 
świadomością. Błędem pp. Strachockiego i Tar- 
nawskiego był niewątpliwie ton, jakiego użyli 
w stosunku do krytyka tej miary co p. Mir- 
ski. I ten ton nadał całej polemice specyficz- 
ne piętno. : 
Red. 


Z Teatrów Krakowskich. 


Obu komedjo -farsom granym niedawno 
w warszawskich teatrach poświęcić należy ` 
tutaj jak najmniej miejsca, a to zarówno ze 
względu na ich wartość, jak i sposób inter- 
pretacji w Krakowie. W sztuce Verneuilla 
i Berra „Mecenas Bolbec i jego mąż“ odtwo- 
rzyła główną rolę w sposób rozumny i ładny 
p. Starska. Z ról drugoplanowych wypadła 
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najlepiej rola młodej paryżanki w interpre- 
tacji młodziutkiej p. Treszczyńskiej, w której 
naturalnym wdzięku i miłej swobodzie sce- 
nicznej wolno się dopatrywać obiecujących 
zadatków na przyszłość. Role męskie grane 
były słabo. Farsa amerykańska „Potęga re- 
kłamy wypadła również nieszczególnie; reży- 
ser zapomniał, że właściwe tempo farsowe 
nie jest bynajmniej identyczne z hałaśliwym 
pośpiechem, a aktorzy nie uświadomili sobie 
należycie, że nawet w najbardziej ryzykownej 
farsie trzeba grać a nie tylko błaznować. 

Z trzech obcych nowości repertuarowych 


ujrzeliśmy dwie komedje, niemiecką Engla - 


i francuską Berra i Gavaulta, oraz dramat 
Crommelynek'a. „Wiecznie młody* Engla jest 
pogodnem i bezpretensjonałnem opowiada- 
niem o mężczyźnie, który mimo przekroczo- 
nych 60 lat zachował pełną świeżość fizyczną 
i duchową w przeciwieństwie do swych przed- 
wcześnie postarzałych synów. Sztukę, mimo 
jej nikłej akcji i mało interesującej intrygi 
grano unas doskonale i wystawiono starannie, 
pp. Bednarzewska, Hałacińska, Hańska, Sos- 
nowski, Jednowski, Szymborski, Nowakowski 
i Komornicki stanowili doskonały zespół pod 
sprawnem kierownictwem reżyserskiem p. Sos- 
nowskiego. Całość stała na poziomie dobrego 
przedstawienia w jednym z pierwszorzędnych 
teatrów warszawskich. „Dobór naturalny“ 
(L'echelle cassèe) Berra i Gavault'a okupuje 
rozmyślną może prostolinijność i naiwność 
tendencji atmosferą pełną pogodnego senty- 
mentu. Autor każe reprezentantom czterech 
sfer społecznych t. j. arystokracji, nowobo- 
gackim, chłopom i inteligencji przechodzić 
rozmaite perypetje i łączyć się jedynie pod 
hasłem miłości, jako jedynie właściwemu do- 
borowi naturalnemu. Sztukę prowadził znako- 
micie p. Jednowski, odtwarzając zarazem jed- 
ną z głównych ról a sekundowali mu dzielnie 
pp. Nowakowski, Leliwa, Kułakowski, Niewie- 
rowicz oraz pp. Kostecka, doskonała w typie 
przedstawicielka  plutokracyjnej młodzieży, 
Klońska i Kossocka. . 

„Maski* Crommelynck'a (, Le Sculpteur des 
Masques“) są sztuką o tak wysokiej wartości 
artystycznej, że zasługiwałyby w pełni na 
obszerniejsze omówienie niż w ramach zbio- 
rowej notatki sprawozdawczej. „Maski* ujmują 
odwieczny rozdźwięk ludzkiego serca w akord 
tak piękny i silny, jaki wygrać może na stru- 
nach żywego słowa jedynie szczery poeta. 
Najczystsza poezja jaką dźwięczy każda fraza, 
ujęcie pełne prostoty i psychologicznej praw- 
dy, wysoka atmosfera etyczna, nieskalana 
czystość erotyzmu, tętniącego zarazem go- 
rącą namiętnością stwarzają całość harmonij- 
nie z najróżnorodniejszych elementów zbudo- 
waną a wysokim lotem i szlachetnością myśli 
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przypominającą chwilami „Rosmersholm” Ib- 
sena. Rzecz dzieje się w małem miasteczku 
Flandryjskiem. Snycerz masek Paskal kocha 
młodą siostrę swej żony, która widzi tę mi- 
łość lecz cierpi bez słowa wyrzutu i skargi. 
Jedynie, kiedy zostaje sama wybucha niepo- 
hamowanym krzykiem rozpaczy. Tymczasem 
w miasteczku wytropiono „grzeszną* miłość 
Paskala; w zimowy dzień z brzękiem lecą 
szyby okien domu snycerza wybite przez 
wrogi tłum ukryty w śnieżnej zawierusze. 
Mija parę miesięcy. Żona Paskala jest umie- 
rająca. W karnawałowy wieczór rozbawiony 
tłum wpada do mieszkania snycerza, szukając 
masek. Znajduje kilka masek, które Paskal 
rzeźbił pragnąc utrwalić pełne cierpienia rysy 
żony w jej powolnem konaniu bez skargi. 
Parę osób z tłumu ubiera te maski i straszy 
niemi Paskala, który popada w stan bliski 
obłędu, podczas gdy równocześnie umiera jego 


żona. Dramat Paskala ujęty jest przez autora“ 


w zwartą i wymowną formę sceniczną, pełną 
kontrastów, rozumnie i celowo wyzyskanych. 
Ciche mieszkanie snycerza, nabrzmiałe tra- 
gedją paru udręczonych ludzkich serc prze- 
ciwstawione jest ułicy raz wrogiej i groźnej, 
to znowu tętniącej szałem karnawałowym. 
W tych ostrych przeciwstawieniach, szkico- 
wem a niemniej mocnem i jasnem ujęciu głów- 
nych postaci dramatu, w ich mowie zwartej 
w twardych skrótach lub też przeciwnie pły- 
nącej falę okresów, napęczniałych najszczerszą 
poezją — trudno nie dopatrzeć się świadomego 
posługiwania się ekspresjonistyczną manjerą. 
Obyśmy spotykali więcej tak świetnych, sztuk 
ekspresjonistycznych. Tłumaczyła pięknie p. 
Bernard. 

Jak z tego co powyżej pisałem wynika 
„Maski* są doskonałą sztuką teatralną, sto- 
jącą conajmiej na tymsamym poziomie co znany 
w Warszawie „Rogacz wspaniały” tegoż au- 
tora, oparty na założeniu dość paradoksalnem, 
podczas gdy „Maski“ są prostsze i bardziej 
szczere. — Przed realizacją sceniczną stoją tu 
wdzięczne zadania zarówno co do oddania 
ogólnego nastroju sztuki, jak i poszczegól- 
nych postaci. Prowadzący sztukę p. Nowa- 
kowski nie wczuł się niestety w nastrój sztuki 
a nawet nie respektował dostatecznie wyraź- 
nych informacji autora. P. Socha oparł główną 
rolę snycerza na fałszywym patosie, zamiast 
uderzyć w ton prostoty i skupienia. Z reszty 
zespołu wyszła obrenną ręką jedynie p. Starska. 

Obie polskie sztuki, jakie ujrzeliśmy ostat- 
nio, nie bogacą niestoty naszej twórczości 
dramatycznej. „Franek Rakoczy” Orkana, poety 
niewątpliwie znakomitego lecz w dziedzinie 
teatru mało twórczego, zagrany ku uświet- 
nieniu uroczystości jubileuszowych piewcy Pod- 
hala nie zawiera żadnych oryginalnych war- 
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tości dramatycznych. Poza doskonałem pod- 
malowaniem tła i poziomu pysznemi figurami 
góralów — reszta zawiera tyle cech Gorkiego 
(„Na dnie*) Ibsena, Wyspiańskiego, Przyby- 
szewskiego i Rydla, że trudno w niej dopatrzeć 
się jakichś indywidualnych rysów. Przejścia 
Franka Rakoczego, który po długim pobycie 
na obczyźnie powraca do swej gminy, ocze- 
kującej od niego ratunku, złamany i tylko do 
desperackiego czynu zdolny — niezrozumiałe 
są nawet dla tych, którzy znają „W rozto- 
kach*. Sztukę zagrano starannie, a wysta- 
wiono licho. 

Niebardzo jest również przyjemnie przy- 
kładać jakąkolwiek poważniejszą miarę kry- 
tyczną do takiej efemerydy repertuarowej ja- 


ką jest p. Pawlikowskiej „Kochanek Sybilli 
Thompson* opowieść o takiej brzydkiej przy- 
szłości w zchińszczonej Europie, kiedy to „mi- 
łość uprawiać się będzie jedynie jako ćwi- 
czenie lekkoatletyczne“. P. Pawlikowska sądzi 
pesymistycznie, że w życiu naszych następ- 
ców sentyment coraz mniejszą odgrywać bę- 
dzie rolę, każe przeto swej parze kochanków 
schronić się na księżyc. Sztuka ugarnirowana 
jest wieloma niezłymi koneeptami, które w prze- 
ciwieństwie do bardzo banalnej akcji, stano- 
wią jej jedyną wartość. Reżyserja p. Chodec- 
kiego i gra artystów budziła rzeczywiście po- 
nure myśli co do przysztości teatru i ludz- 
kości. 
K. Piotrowski. 


Związek Artystów Scen Polskich. 


ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZY- 
POSPOLITEJ POLSKIEJ. 


(dyskusja nad projektem M. Krywoszejewa — 
ciąg dalszy *) 


Co myśleć o szerokim planie p. M. Kry- 
woszejewa? O wniesionej przez niego na fo- 
rum publiczne i do uchwalenia przez organy 
prawodawcze państwowe „Ustawie o organi- 
zacji teatrów Rzeczypospolitej Polskiej?* Co 
o niej sądzić? Jakie zająć wobec niej sta- 
nowisko? 

Zależeć to będzie przedewszystkiem od 
tego, czy poczytujemy teatr za instytucję par 
excellence artystyczną czyli też socjalną. 

Co do tego drugiego punktu widzenia, 
zdaje mi się, że stanowisko użylitarne wobec 
teatru było już niezliczoną ilość razy precy- 
zowane, wyjaśniane, bronione. 

Użyteczność, posłannictwo, „misja moraliza- 
torska, doniosłość oświatowa i obyczajowa — 
wiele jeszcze innych cech socjalnych znaj- 
dziemy w teatrze. Któżby je negował? Któżby 
je lekceważył? Nie w dostatecznej jeszcze 
tylko mierze zdajemy sobie sprawę z ogrom- 
nej doniosłości kinematografu jako czynnika 
społecznego. Lecz to przyjdzie. Dziś wciąż 
jeszcze jesteśmy pod istną hipnozą rzekomej 
„wyższości* teatru nad kinem — co do wpływu, 
który wywiera. Jeżeli chodzi o wpływ etyczny 
lub demoralizujący, o wpływ na prądy ideowe, 
na obyczajowość, oświatę etc. — to kinema- 
tograf dotrzymuje już dziś najzupełniej kroku 
teatrowi. 

To atoli tylko uwaga nawiasowa. Dla tych 
np. którzy witając z zadowoleniem ostrzeże- 


*) Patrz nry 22, 23, 24 
i nry 10, 11—12 z r. 1927 


„Życia Teatru* z r. 1926 
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nia na afiszach kinowych: „Tylko dla doro- 
słych!* lub „Dla dzieci i młodzieży dozwolone“, 
dziwią się, że analogicznych wskazówek nie 
znajdują — na teatralnych afiszach. 

Przejdźmy na drugi punkt widzenia. Na 
ściśle, wyłącznie i „bez zastrzeżeń“ artystyczny. 
Na tej platformie panuje wszechwładnie za- 
sada pereat mundus fiat Ars! 

Dla wyznawców tej teorji, tej wiary, jest 
teatr nie żadnym środkiem, nie może być żad- 
nem narzędziem. Jest sam w sobie celem. 
Jest to rodzaj Sztuki — ijako taki może pod- 
legać kontroli jedynie: sumienia artystycznego. 
Teatr pur sang artystyczny nie liczy się z pu- 
blicznością. Co dla niego publiczność, spę- 
dzona do teatru... np. przez pierwszą lepszą 
niepogodę! Proszę się nie wtrącać. Siedzieć 
cicho. Nie wyrywać się z sensu nie mającemi 
uwagami (albo może wykrzyknikami? co?). 
Na scenie właśnie artyści przeżywają swoje 
role. Dokonywa się misterjum. Uprasza się 
o nieklaskanie! 


(D. n.) Czesław Jankowski 


NOWY ZARZĄD ZWIĄZKU ARTYSTÓW 
SCEN POLSKICH. 


Na walnym Zjeździe delegatów Związku Artystów , 
Scen Polskich wybrany został nowy zarząd Związku 
w następującym składzie: przewodniczący — Józef 
Śliwicki (ponownie), członkowie zarządu: A. Bednar- 
czyk, F. Freszel, J. Janusz, K. Justian, J. Leszczyński, 
Z. #Mossoczy, W. Nowakowski, J. Pawłowski. Zastępcy: 
Brauman-Staszewska, R. Boelke, G. Cybulski, M. Janow- 
ski, W. Lenczewski, F. Norski, R. Pony, W. Stoma. Do 
komisji rewizyjnej wybrano: A. Lipińskiego, B. Niesz- 
szporka i J. Srebrzyckiego. Do sądu honorowego wy- 
brano K. Borowskiego, J. Chmielińskiego, M. Frenkla 
J. Kotarbińskiego i H. Zboińską-Ruszkowską. 
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Życie Jeata 


Iggodnih „jpooDięcony polzkiej kulturze feafrafnej. 


TEATR I KRYTYKA. 


W ostatnim numerze „Życia Teatru* pisał 
p. Mirski, że „uważa stanowisko krytyka za 
tak odpowiedzialne, iż autonomja jego, jako 
niezbędny warunek owocnej jego działalności, 
powinna być bezwzględnie zawarowana*. Re- 
dakcja „Życia Teatru*, zdając sobie sprawę 
z odpowiedzialności krytyka zaprosiła do 
współpracy tak objektywnych krytyków, jak 
Mirski (Lwów), Piotrowski (Kraków), Papee 
(Poznań) i Dudziński (Łódź). Ale właśnie objek- 
tywizm tych krytyków raz poraz wywołuje 
protesty ze strony teatrów lub artystów. 
Zaszedł taki wypadek w Poznaniu, gdzie ar- 
tyści zbojkotowali „Życie Teatru“ dlatego, że 
krytyk ośmielił się ujemnie ocenić reżyserję 
„Nieboskiej Komedji*. Polemika w sprawie 
„Róży* we Lwowie jest czytełnikom „Życia 
Teatru” znana. 

Obecnie zaszedł trzeci wypadek, który jest 
chyba unikatem w dziejach teatru polskiego. 
Dyrektorowi jednego z najpoważniejszych 
teatrów w Polsce nie spodobała się recen- 
zja, umieszczona w „Życiu Teatru”, recen- 
zja, utrzymana w tonie spokojnym i całko- 
wicie rzeczowa, w której jednak sprawozdaw- 
ca ośmielił się napisać, że dyrektor teatru 
i zarazem reżyser (którego zresztą sprawoz- 
dawca bardzo ceni) „nie wczuł się w nastrój 
sztuki” i t. p. 


I oto w odpowiedzi na to sprawozdanie 
recenzent otrzymuje od dyrektora teatru 
list, w którym m. i. czytamy: 

„Nie chcę i nie mam zamiaru tolerować 
Twojego zdecydowanie wrogiego i napastliwego 
stanowiska, dlatego z góry odmawiam Ci bile- 
tów wstępu a służbie zarówno na widowni jak 
i za kulisami wydałem zakaz wpuszczania Cię 
do teatru — chyba z biletem, wolałbym jednak 
abyś oszczędził sobie przykrości bywania u nas.* 

Tak walczy dyrektor z krytykiem. Niesły- 
chany ten fakt przemawia sam za siebie i nie 
wymaga chyba żadnych komentarzy. Zazna- 
czyć tylko należy, że niezwykła łagodność 
niektórych krytyków teatralnych, rozdających 
aktorom z łatwością tytuły „gienialnych” i „zna- 
komitych”, tytuły dezorjentujące zresztą pu- 
bliczność, która jest innego zdania niż krytycy 
z pod znaku profesora Sinki, utrudnia praw- 
dziwie objektywnym krytykom zadanie i na- 
raża ich na tego rodzaju wystąpienia jak wy- 
żej wymienione. Organizujący się obecnie 
Związek krytyków teatralnych powinien za- 
jąć się tą sprawą. Ale nie tylko on. Rów- 
nież Związek Dyrektorów teatralnych nie po- 
winien nad tą sprawą przejść do porządku 
dziennego. 

Wiktor Brumer. 
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ś. p. SOBIESŁAW BYSTRZYŃSKI. | 


W ubiegłym tygodniu zmarł w Krakowie 
wybitny artysta, długoletnia podpora teatru 
"krakowskiego Sobiesław Bystrzyński. 

Urodzony w r. 1854 we wsi Nowy Dwór 
w Kaliskiem ukończył gimnazjum w Warsza- 
wie i bezpośrednio z ławy szkolnej wstąpił 
do znanej trupy Anastazego Trapszy. Po 
dwuletnim „nowicjacie* przybywa Sobiesław 
do Krakowa w roku 1875. Był to najświetniet- 
niejszy okres dyrekcji Koźmiana. Do zespołu 
należeli wówezas m. i. Hoffmanowa, Wolska, 
Wojnowska, Ładnowski, Benda, Wojdałowicz. 
Młody artysta, obdarzony wyjątkowo piękne- 
mi warunkami zewnętrznemi i głosem szla- 


chetnym od pierwszego występu w „Nietope-. 


rzach” Lubowskiego zdobył sobie sympatje 
publiczności. Koźmian odrazu poznał się na 
wartości tego wybitnego materjału na odtwór- 
cę ról kochanków i ról salonowych, w któ- 
rych potem przez długie lata Sobiesław celował. 
„Talent Sobiesława dojrzewał coraz bar- 
dziej i—jak czytamy w sylwetce jubileuszo- 
wej, wydanej w 1901 roku w Krakowie—„czy 
w klasycznej sztuce oryginalnej czy w tra- 
gedji Szekspira lub wiotkiej sielance Sherida- 
na lub Musseta, wszędzie umie Sobiesław 
wynaleść istotny punkt ciężkości dla swej 
kreacji. Każda jego rola, to eałość pogodna, 
lekko zaprawiona humorem, w ruchach pełna 
stylizowanej nonszalancji, w której Fredrow- 
ski Gucio typowo różnić się będzie od fran- 
cuskiego markiza a ten od szlachetnego ko- 
chanka z komedji mieszczańskiej lub inżynie- 
ra z galerji licznych tego rodzaju sylwetek 
w komedjach Bałuckiego”. i 
Niemal przez cały czas pracował Sobiesław 
na scenie krakowskiej (przez krótki czas wy- 
stępował w Warszawie i Lwowie) i działal- 
ność jego aktorska jest ściśle z tradycją tej 
sceny związana. Występował niemal w każ- 


dej sztuce (a przecież premjery w Krakowie 
odbywały się regularnie co tydzień), zawsze 
chętnie widziany przez publiczność z powodu 
wyjątkowej wprost wytworności, szlachet- 
ności giestu i interpretacji słowa. W wspom- 
nieniu pośmiertnem, poświęconem ś.p. So- 
biesławowi, specjalnie wyróżnia Maciej Szu- 


kiewicz jego kreację Armanda w „Damie Ka- 


meljowej”. „Trzeba go było widzieć w duecie 
z Modrzejewską—pisze — współgra z Modrze- 
jewską  podniecała widocznie Sobiesława, 
uskrzydlała go i stawiała na równi z wielką 
heroiną. Z nikim też Modrzejewska nie gry- 
wała tak chętnie Marji Gauthier jak z Sobie- 
sławem; z nim również jako Maurycym Saskim 
wżywała się najlepiej w rolę Adrianny Le- 
couvreur i do niego jako Mortimera tuliła się 
serdecznie nieszczęsna królowa szkocka... Je- 
go Gucio w „Ślubach panieńskich” był przez 
długie lata niezastąpiony a po Guciu—Radost”. 
Tę metarmofozę Sobiesława wspominają by- 
walcy teatru krakowskiego z serdecznem 
wzruszeniem. 

Trudno wymienić wszystkie role tego nie- 
zrównanego salonowca na scenie. Obok wspom- 
nianych już wyróżnić należy bodaj rotmistrza 
w „Miodzie kasztelańskim”, Sanguszkę w „Hal- 
szce z Ostróga”, pana Paska w „Grochowym 
wieńcu”, Birbanckiego w „Dożywociu”, świet- 
nego biskupa Krasickiego w „Wielkim Fry- 
deryku”, Gospodarza w „Weselu”. Podczas 
jubileuszu Wojnowskiej zagrał Sobiesław z po- 
wodzeniem poraz pierwszy rolę charaktery- 
styczną w „Szlachectwie duszy”. 

Zbyt wcześnie usunął się Sobiesław ze sce- 
ny. Ale pamięć jego kreacyj jest żywa i zło- 
temi literami zapisana w kronikach teatru 
krakowskiego. 


Juljan Sawicki. 
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Parhi 


Ukazała się ostatnio na półkach księgar- 
skich niewielka, ale szczególniejszej godna 
uwagi, książeczka, jako nowa cegiełka — się- 
gająeego już nieledwie szczytu — kapitalnego 
gmachu teatru plautyńskiego, który od lat kil- 


*) Gustaw Przychocki: Plautus. „Z historji i lite- 
ratury*. Nakł. Krak. Sp. W., Kraków, 1925. —T M 
Plautus: Bracia. Przeł. i oprae. G. Przychoeki. „Bibł. 
Nar.“ II, 33 (1924). — T. M. Plautus: Kupiec. Przeł, i oprac. 
G. Przychoceki. „Bibl. Nar.“ I, 46 (1927), 
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ku konsekwentnie wznosi na naszym gruncie 
prof. Uniw. Warsz. dr. Gustaw Przychocki. 
Po świetnym przekładzie „Menechmów”, po 
wielkiej monografji o Plaucie, dostajemy oto 
do rąk przekład „Kupca” (Mercałor) w kry- 
tycznem (podobnie jak poprzedni) wydaniu 
„Bibljoteki Narodowej”. 

Zanim poświęcimy słów kilka ostatniej 
książce, zatrzymajmy nieco naszą uwagę na 
postaci i twórczości Plauta — w świetle, epo- 
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kowego dla polskiego renesansu teatru plau- 
tyńskiego, dzieła prof. Przychockiego. 

Twórczość Plauta stanowi niewątpliwie je- 
dno z najciekawszych i najfenomenalniejszych 
zjawisk w dziejach teatru europejskiego. 
Dzisiejsza publiczność teatralna, nie znająca 
Plauta zupełnie (w każdym razie ze sceny), 
nie przeczuwa nawet, jak wiele zawdzięcza 
genjalnemu poecie sarsynackiemu. Bezmała—- 
cały ten śmiech płaułyński, żywiołowy i nie- 
frasobliwy, do dziś żyjący — w tych czy in- 
nych filjacjach plautyńskiego komizmu i plau- 
tyńskiego stylu komedjowego--w dramaturgji 
europejskiej. Bo trzeba wiedzieć, że Plautus, 
ten trzeci rzymski komedjopisarz,—to „wcie- 
lenie humoru bardzo oryginalnego, nie odra- 
zu uczuciowo zrozumiałego dła czytelników 
nowoczesnych, ałe pomimo to bardzo płodne- 
go właśnie w stosunku do naszych czasów” 
(Zieliński). Śmiech ludzki—to dar natury, za- 
pewne; ale śmiech komedji europejskiej — 
śmiech żywiołowy, a nie ten „życiowy”, „przez 
łzy”, — to, zaiste, nie jest proles sine matre 
creata! Kto się chce o tem przekonać, niechaj 
sięgnie po „Plauta” Przychockiego. 

W tej wielkiej monografji, jedynej w swo- 
im rodzaju i jednej z nielicznych wogóle, ucze- 
nie i z talentem wykazał prof. Przychocki, 
drogą szczegółowej analizy i wszechstronne- 
go ujęcia przedmiotu, jakie wartości nieprze- 
mijające wniósł teatr plautyński do teatru 
ogólnoeuropejskiego i wyznaczył mu właści- 
we miejsce w rozwoju dziejowym gatunku ko- 
medjowego. I dlatego, zarówno jak i przez 
zalety stylu, „Plautus” Przychockiego—-to nie 
tylko synteza badań nad komikiem rzymskim, 
nie tylko podstawowe obecnie dzieło dla spe- 
cjalistów-fachowców, ale książka, która po- 
winna się znaleźć w ręku każdego miłośnika 
kultury, któremu nie mogą być obojętne związ- 
ki między kulturą klasyczną i europejską, dla 
każdego „człowieka teatru”, każdego wreszcie 
krytyka teatralnego (zwłaszcza). 

T. Maccius Plautus, który w młodych la- 
tach był zatrudniony w jakiejś organizacji 
„artystów scenicznych” (in operis artificum 
seaenicorum), coś niby greckich „technitów 
djonizyjskich”, (może był też aktorem, jak 
Sofokles, Szekspir, Moljer) na dwa bezmała 
tysiącolecia przed Bergsonem intuicyjnie wy- 
czuł prawdę słów francuskiego fiłozofa: le ri- 
re est incompatible avec émotion. Właściwy 
był bowiem Plautowi—horror sublimitatis, uni- 
kanie wszelkiej patetyczności i wzniosłości, 
dążenie za wszelką cenę do efektów komicz- 
nych i do wywołania żywiołowego śmiechu. 
Jeszcze Arystoteles powiedział że „matką ko- 
medji jest śmiech”, a sam Arystofanes chciał 
być nadewszystko „śmieszny” w swoich ko- 
medjach, przecież w tej „swojej służbie śmie- 
chu, tak ściśle związany z życiem politycz- 


nem i publicznem, miał wyraźne tendencje 
moralizatorsko-dydaktyczne”. Ani cienia tego 
u Płauta. On, który, przeszczepiając na grunt 
latyński grecką 'sentymentalno-melancholijną 
i patetyczno-deklamacyjną „komedję nową”, 
zaszczepił jej zarazem —w swojem przetworze- 
niu—tę swoją niezrównaną vis comica, on ro- 
zumiał dobrze, że patetyczność i moralizowa- 
nie są z reguły wrogiem szczerego komizmu, 
a pozatem — na djabła zdadzą się w teatrze! 
Sam to przecie wyraźnie powiada: 
Widziałem ja już nieraz komików, w ten sposób 
Mądre rzeczy prawiących—i jak im klaskano, 
Gdy ludowi tę zacną drogę wskazywali; 


Ale kiedy z teatru każdy szedł do domu, 
To żaden nie był takim, jak im zalecano! 


(Rudens) 


Nasz Fredro dowcipnie idzie mu tu w sukurs: 

„Trzeba wiedzieć, że nigdzie niema tylu 
czcicieli cnoty, ile w teatrze; lubo w zamęcie 
owych szlachetnych uniesień najwięcej ginie-— 
chustek i zegarków...” (Przychocki, str. 454 n.) 

Rzymianin, chociaż, jak to później powie- 
dział Horacy, nałura sublimis et acer, przecież, 
a raczej może właśnie dlatego, w teatrze prze- 
nosił otwarty śmiech nad „łezkę rozczulenia*. 
Nie dla niego menandrowskie filozoficzne dy- 
gresje i moralizatorskie tyrady ze sceny, tak 
jak my dzisiaj, odżegnywamy się od nich 
w teatrze. Plautus sam tego zresztą doświad- 
czył na swych „ostentacyjnie” moralnych 
„Jeńcach” (ad pudicos mores facta haec fabula), 
których jakoś niebardzo chciano oklaskiwać 
(qui pudicitiae esse voltis praemium: plausum 
date!) a w których nie było nie tylko ani 
jednej hetery, ałe zgoła juź ani jednej roli 
kobiecej! 

Jeśli zatem zważyć, że tendencje moraliza- 
torskie nie wymarły w komedji europejskiej 
aż do wieku XIX, trudno nie przyznać, że 
stary Plautus jest pod tym względem najnowo- 
cześniejszym ze starożytnych! I pomyśleć 
tylko, że dła takiego niema dziś miejsca w re- 
pertuarze scen współczesnych! 

Ta plautyńska spontaniczna vis comica na- 
prowadziła swoje genjalne medjum, mimo- 
wiednie, acz z wyraźną z jego strony ambi- 
cją dania czegoś nowego (novo modo novom 
aliquod inventum), na trop „wynalazku”. 

Wszystkie dzisiejsze rozśpiewane operetki, 
szalone farso-komedje, w rodzaju Ludwika 
Verneuil'a, wywodzą w prostej linji swój ro- 
dowód od Plauta w jego—jakbyśmy dziś po- 
wiedzieli—krotochwilach czy farso-komedjach 
(Mercator, Casina). Przed Plautem, na gruncie 
greckim, takiego ujęcia gatunku nie napoty- 
kamy. 

Jeżeli dzisiaj w powszechnem użyciu jest 
termin „tragikomedja*, to trzeba wiedzieć, że 
również pochodzi on od Płauta, który swego 
Amfitriona (protoplasta „Amfitrjona” molje- 
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rowskiego) żartobliwie nazwał „tragiko-ko- 
medją”! 

Jeżeli szukacie protoplasty wszystkich no- 
woczesnych „komedyj intryg”, zwróćcie się do 
ich niezrównanego, a z pewnością nieprze- 
. wyższonego w literaturze świata, mistrza 
i wirtuoza—sarsynackiego poety! 

A oto prototyp i pierwowzór szekspirow- 
skiej „Komedji Omyłek” — plautyńscy „Menae- 
chmi” („Bracia” w przekł. prof. Przychockie- 
go), ta prawdziwie „wzorowa* komedja, we- 
dług recepty Boileau, — niczem moljerowski 
„Mizantrop”. Oto zrąb macierzysty nieśmier- 
telnego „Skąpca” moljerowskiego — plautyń- 
ska Aulularia (Skarb)! Znacie fredrowskiego 
Papkina, — a ileż sława tego urodzonego 
pieczeniarza zawdzięcza „Żołnierzowi-samo- 
chwałowi* Plauta! 

D. n. 

Mieczysław Ostowski. 


Jubileusz 
Wacława Szymborskiego 


W środę 4 maja r. b. na scenie Teatru 
im. J. Słowackiego w Krakowie odbył się 
w nowej sztuce Krumłowskiego „Wolne mia- 


sto” jubileusz 40-letniej pracy scenicznej 
WACŁAWA SZYMBURSKIEGO. 
Szymborski urodził się w Radzyminie 


30 października 1866 r. Po ukończeniu szkoły 
dramatycznej Anastazego Trapszy wstąpił na 
scenę w lipcu 1885 r. do teatru pod dyrekcją 
Feliksa Ratajewicza. W r. 1886 zaangażowany 
został do teatru polskiego w Poznaniu, na- 
stępnie pracował w teatrach pod dyrekcją 
Kremskiego, Jana Szymborskiego, Kościelec- 
kiego (w Petersburgu), w r. 1392 pracuje 
w Teatrze Polskim w Łodzi za dyrekcji Ja- 
nowskiego, w następnym sezonie w Lublinie 
za dyrekcji Józefowicza. W r, 1895 występuje 
w teatrzyku „Bellevue” w Warszawie, następ- 
nie wyjeżdża do Lublina, Ciechocinka, Często- 
chowy, Sosnowca. Od r. 1900 do 1905 pra- 
cuje w Teatrze Sosnowieckim, w 1905 wystę- 
puje gościnnie w farsie warszawskiej, skąd 
wyjeżdża na jeden sezon do Lwowa. W r. 1906 
zostaje angażowany do teatru krakowskiego, 
gdzie pracuje po dzień dzisiejszz. 

Do najlepszych rol Szymborskiego, wybit- 
nego artysty-komika w czasie tak długolet- 
niej karjery zaliczane są: Czkawka w „Wie- 
czorze trzech króli”, Głupi Janek w „Chacie 
za wsią*, Drwal w „Zaczarowanem Kole*, 
Czepiec w „Weselu“ i wiele innych. 

Zdobyta z wielkim trudem i wysiłkiem 
wybitna karjera artystyczna jest szczerą za- 
zasługą talentu i pracy Jubilata. 


POLONICA. 


Teatr miejski w Bambergu wystawił „Nieboską Ko- 
medję" Krasińskiego w opracowaniu Ottona Zoffa. 
Pisma niemieckie poświęcają przedstawieniu bardzo 
pochlebne sprawozdania i podkreślają udatną reżysecję 
Heinza Rudolfa. „Śmiałe przedsięwzięcie w Bambergu— 
pisze „Vossische Zeitung“ — zasługuje na poparcie 
wszystkich, starających się o postęp kultury arty- 
stycznej.“ 

„Dzieje Grzechu“ Żeromskiego w opracowaniu sce- 
nicznej L. S$. Schillera ukazać się mają w najbliższym 
sezonie na scenach czeskich i niemieckich. 

W Teatrze Narodowym w Helsingforsie wystawiono 
„W małym domku* Tadeusza Rittnera. 

Teatr Narodowy w Zagrzebiu wystawił „Zabawę 
w miłość“ Kiedrzyńskiego w tłumaczeuiu dyr. benesica. 

Adam Didur święcił jubileusz 30 letniej pracy ar- 
tystycznej w poraz pierwszy wystawionym w Ameryce 
„Strasznym dworze“ Moniuszki. 

Dyr. Teatru Letniego Emil Chaberski nawiązał 
w Budapeszcie stosunki z tamtejszym światem teatral- 
nym i zawarł niezwykle korzystną umowę, mocą któ- 
rej za każdą sztukę węgierską graną na polskich sce- 
nach Węgry wysiawią sztukę polską. Tak więc w nie 
długim już ezasie wystawione zostaną w Budapeszcie 
sztuki Krzywoszewskiego, Perzyńskiego, Nowaczyńskie- 
go, Grubińskiego i Kiedrzyńskiego. Pozatem teatr Naro- 
dowy wystawi „Irydjona* i „Mazepę*. 


FESTIWAL SŁOWACKIEGO W WARSZAWIE. 


Dyrektor Szyfman wystosował do dyrekcji teatrów 
w Krakowie, Lwowie, Łodzi, Poznaniu i Wilnie pismo, 
w którem proponuje wystawienie po jednym utworze Sło- 
wackiego w Teatrze Polskim w Warszawie. Tego rodza- 
ju turniej byłby rzeczywiście pięknem uczczeniem Sło- 
wackiego i zaznajomiłby stolicę z możliwościami arty- 
stycznemi teatrów pozawarszawskich. W turnieju tym 
wziąłby udział też Teatr Polski w Warszawie. 


KRONIKA ZAGRANICZNA. 


Festifal w Delfach. 9 i 10 maja odbędą się w Del- 
fach przedstawienia w antycznym teatrze deliickim. 
Wystawiony będzie z udziałem najwybitniejszych akto- 
rów greckich „Prometeusz skowany* Ajschylosa. 

Opera bolszewicka. Z okazji dziesięciolecia rewc- 
lucji bolszewickiej teatry sowieckie wystawić miały 
„operę 'rewolucyjną*. Ponieważ jednak opery takiej 
dotychczas nikt nie napisał przeto komitet dla zorga- 
nizowania uroczystości jubileuszowych, rozpisał kon- 
kurs na „libretto rewolucyjne“. W przewidzianym ter- 
minie nadesłano do komitetu cały szereg utworów, 
które przedłożone zostały specjalnej komisji artystycz- 
nej, składającej się z najwybitniejszych współczesnych 
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literatów, kompozytorów i działaczy społecznych Rosji [€ 


sowieckiej. Po dokładnym zapoznaniu się z nadesłane- 
mi pracami komisja przyszła do wniosku, że ani jeden 
z utworów tych nie jest w stanie odzwierciadlić patosu 
rewolucyjnego. 
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Kongres Związków Aktorskich w Rzymie. W dniach 
19, 20 i 21 maja r. b. odbędzie się w Rzymie drugi 
z rzędu Kongres Międzynarodowy Związków Autorów 
Dramatycznych. Kongres ten, któremu żywego poparcia 
udziela Mussolini, budzi w całym świecie teatralnym 
i literackim żywe zainteresowanie. Związek Autorów 
Dramatycznych Polskich został zaproszony przez p. Ro- 
berta de Flers'a, prezesa Międzynarodowej Konferencji 
Związków Autorskich do wzięcia udziału w Kongresie 
i do opracowania szeregu referatów, dotyczących sto- 
sunków polskich. Równocześnie na ręce prezesa Z. A. 
D. P. Stefana Krzywoszewskiego nadeszło zaproszenie 
specjalne ze strony Towarzystwa Autorów Włoskich. 


Prawdopodobnie w Kongresie rzymskim weźmie udział 
pięciu przedstawicieli literatury dramatycznej polskiej. 


Pierwsza opera rumuńska. Wybitny kompozytor 
Wiktor Gheorghiu, profesor konserwatorjum bukaresz- 
tońskiego, dokończył niedawno swą pierwszą operę 
„Ałcodor*, będącą jednocześnie pierwszą wogóle operą 
rumuńską. Utwór ten miał być już w czasie najbliż- 
szym wystawiony w bykareszteńskiej „Operze Ru- 
muńskiej*, na skutek jednak powstałych w między- 
czasie sporów co do wartości dzieła Wiktora Gheorghiu, 
wystawienie „Alcodora* odłożone zostało na czas nie- 
określony. 


Związek Artystów Scen Polskich. 


ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZY- 
POSPOLITEJ POLSKIEJ. 


(dyskusja nad projektem M. Krywoszejewa — 
ciąg dalszy 


Nie wywoływać artystów! Po ostatnim 
akcie proszę rozejść się unikając do moż- 
liwych granie wszelkiego hałasowania, szur- 
gania nogami, wydzierania z szatni palto- 
tów i kaloszy, a tembardziej komunikowania 
sobie wzajemnie — wrażeń! Niema co sobie 
wzajemnie komunikować. Featr dał już wszyst- 
ko, co powinno było być dane. Wziąć to 
w siebie! Przetrawić w sobie! — I pójść spać 
w jakim nastroju ducha? No, w jakim? W pod- 
niosłym. Oczywista rzecz, że w podniosłym! 


* * 
* 


To są zasadnicze rozstajne drogi. Na tych 
rozstajnych drogach, niejako podłożu musiał 
projektodawca „Organizacji teatrów Rzeczy- 
pospolitej polskiej* budować swój plan. 

Niewątpliwie jako doskonały „wskroś“ 
znawca teatru, musiał zdawać sobie sprawę, 
primo z tego, że o ile instytucja teatralna 
obejmująca całe Państwo Polskie, będzie miała 
charakter przedewszystkiem instytucji spo- 
łecznej, to może być prowadzona zbiorowo, 
kollegjalnie. Natomiast secundo, o ileby zno- 
wuż w Polsce dążyć miał do tego, aby być 
par excellence artystycznym, aby prześcignąć 
pod względem artyzmu wykonania i postępo- 
wej pomysłowości i nadzwyczajności wystawy 
wszystkie inne teatry nie tylko w Europie 
lecz na świecie całym (dlaczegoż by takie 
ambicje nie miały teatrom w Polsce przy- 
świecać?), to taka, do szpiku kości artystyczna 
instytucja nie może być żadną miarą kiero- 


wana zbiorowo. Gdzie artyzm -— tam indywi- 
dualizm. Tylko indywidualny pomysł, wysiłek 
i rzut zdolne są stworzyć artystyczne dzieło. 

Projekt p. Krywoszejewa skonstruowany 
jest na pomysłowości, wysiłku i rzucie: zbio- 
rowym. Kto ma nadawać ideowy kierunek ca- 
łej, ogromnej instytucji teatrów Rzeczypospo- 
litej? Ma go nadawać Rada Repertuarowa. 
(Wszystkie inne „resorty” są to przecie wła- 
dze wykonawcze). 

Jakże brzmi dosłownie Art. 9 „Ustawy”? 

Brzmi tak. „W celu nakreślenia ogólnego 
planu artystycznego Teatrów Rrzecz. Polskiej 
na cały rok operacyjny oraz układania reper- 
tuaru planowego dla wszystkich działów 
teatralnych (dla opery, koncertów symfonicz- 
nych, dramatu, komedji tudzież widowisk 
rozrywkowych) przeznaczonych dla kompleksu 
Teatrów Rzeczyp. Polskiej utworzona będzie 
przy Dyrekcji Głównej Rada Repertuarowa. 
Przewodniczącym tej Rady jest prezes Dyrekcji 
Głównej Teatrów Rzeczyp. Polskiej. Członka- 
mi jej są prezesi i kierownicy artystyczni Dy- 
rekcyj Szczegółowych i agencyj teatralnych, 
dyrektorowie poszczególnych trup, kierownicy 
literaccy i muzyczni, reżyserowie oraz, w cha- 
rakterze rzeczoznawców, przedstawiciele dra- 
mato-pisarzy, Świata muzycznego, krytyki 
teatralnej i muzycznej. Kierownictwo finan- 
sowo-gospodarcze ma swego przedstawiciela 
w Radzie Repertuarowej.” 

Caly parlament! Ośmielę się wyrazić, że 
p. Krywoszejew dąży do parlamentaryzacji 
teatrów w Polsce. A w każdym razie, sta- 
nąwszy na rozstajnych drogach dwóch zasad- 
niczych koncepcyj — przechylił się calkowi- 
cie na stronę uznania teatru za instytucję 
przedewszystkiem społeczną. 

Nie tracę bynajmniej z oczu zastrzeżenia 
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(w „Uzasadnieniach ustawy”) że przyszła 
organizacja teatrów Rzeczypospolitej niema 
być żadnym monopolem że teatralnej inicja- 
tywie prywatnej zostawia się szeroki teren, 
że projekt p. Krywoszejewa przewiduje nawet 
udzialenie zapomóg  teatrom prywatnym 
„o wysokim poziomie artystycznym i jedno- 
litym repertuarze”. że projektowane jest zor- 
ganizowanie w stolicy i w innych centrach tea- 
trów kameralnych tudzież słudjów eksperymen- 
talnych. Tak, wszystko ja to mam na względzie 
ale... nie mówi się w tej chwili na tem miej- 
scu co może ewentualnie dziać się — po za 


Organizacją Teatrów Rzeczyp. Polskiej, jeno . 


ma się przed oczami tylko samą organizację. 
Niewątpliwie, karmiła by ona publiczność 
teatralną w całej Polsce dobrym, bez zakalca 
chlebem duchowym teatralnym, pożywnym, 
dobrze wypieczonym, czemś co nie do zbyt- 
ku ekscytuje, nie wypacza smaku, nie roz- 
pieszcza podniebienia ale też je utrzymuje 
we wrażliwości na dobrą strawę — słowem, 
nie wątpię ani na chwilę, że wychodząca 
z łona Rady Repertuarowej dyrektywa była- 
by i rozważną i poważną, w najmniejszej 
mierze nie zanieczyszczoną tandetą albo spe- 
kulowaniem „na najniższe instykty”. 
Zapanowałaby w teatrach po calutkiej 
Polsce przeciętna szacowność w treści i w for- 
mie. Nawet przypuszczam, że ogólny poziom 
teatrów w Polsce — podniósłby się. Nie by- 
łoby w jednem mieście zbytniego skupienia 
zarówno przednich nowości repertuarowych, 
jak też i naczelnych sił aktorskich. Nastałby 
równomierniejszy rozkład: praw i przywiłejów, 
wyraźmy się: bogactwa teatralnego, kapitału 
teatralnego. Kto gotów jest poprzestać na 
tem, ten głosować będzie za wprowadzeniem 


w życie planu p. Krywoszejewa, — co naj- 
rychlej i bez względu na wszelkie trudności. 
£ | 


% 


Trudności zaś byłyby duże. Nie co do 
wprowadzenia w życie tak bardzo skompliko- 
wanej machiny i tak... niebywałej (nietylko 
u nas lecz i wogóle w jakimkolwiek państwie). 
Organizację można byłoby wprowadzać stop- 
niowo, powoli. Trudność byłaby w przełama- 
niu źradycji. Mamy w Polsce całą, sporą garść 
niejako zawodowych, wyspecjalizowanych, 
a „z Bożej łaski”, dyrektorów teatralnych, 
przywykłych do autokratycznego rządzenia; 
w „Organizacji” musieliby poniekąd być tyl- 
ko jej ogniwami; wypadałoby spuścić coś nie- 
coś z głęboko zakorzenionych ambicyj... 

Przypuśćmy, że i to dałoby się przezwy- 
ciężyć. Przypuśćmy — bynajmniej nie na osta- 
tek! — że znalazłyby się w skarbie dość zna- 
czne sumy niezbędne dla puszczenia w ruch 
takiej machiny. 

Zabiegnie nam drogę kwestja, mojem zda- 


niem najważniejsza, a znów ściśle związana 
z wysiłkiem i rzutem indywidualnym. 

Gdy już cała machina będzie zmontowana 
i w ruch puszczona — nie bieda! Znajdzie 
się, nawet sporo, osobistości na wszystkie 
stanowiska. Nie trzeba będzie przynajmniej 
prosić Świętych Pańskich, aby przyszli lepić 
garnki w Warszawie, Krakowie, Lwowie, Po- 
znaniu i w Wilnie. Ale — potrzeba zaraz na 
początek jednego człowieka w najwyższych 
sferach rządowych, któryby z ogromną ener- 
gją uzyskał... a może nawet przeforsował... _ 
zatwierdzenie ustawy; i potrzeba drugiego 
człowieka, któryby z żelazną wolą i żelazna, 
upartą wytrwałością dokonał: puszczenia 
w ruch ogromnej, niema] niesamowitej ma- 
chiny ! 

Dwóch potrzeba żakich ludzi. A jakże wiel- 
ki brak u nas w Polsce właśnie takich ludzi 
w teraźniejszym czasie? 

Oto głównie dlaczego plan p. Krywoszeje- 
wa wydaje mi się być muzyką wcale jeszcze 
nie bliskiej przyszłości. 

Może mylę się. Obym się mylił! 

W czem zaś wiem pozytywnie, że się nie 
mylę, to w tem, że pod względem finanso- 
wym, plan Organizacji stoi na wysokości swe- 
go twórcy, to znaczy że ma w sobie walory ` 
teatralne — niezaprzeczalne. Jest to istotnie: 
wielka deska ratunku podana teatrom w ca- 
łej Polsce, tonącym bądź w rzeczywiście fa- 
talnych warunkach i okolicznościach natury 
finansowej, bądź w horrendalnej nieporadno- 
ści gospodarczej i administracyjnej. 

Pod względem technicznym, plan p. Kry- 
woszejewa jest nietylko bez zarzutu, jest 
istotnem arcydziełem: znajomości rzeczy, śmia- 
łości ogólnej koncepcji, przonikliwości oraz 
sumienności w rozważaniu i opracowaniu 
szczegółów. Możnaby parę tych ostatnich za- 
kwestjonować lecz czasu będzie aż nadto po 
temu, gdy przyjdzie do przenoszenia sprawy 
na grunt realny. 

Podnoszono etatyzm całej koncepcji, czy- 
niąc z tego zarzut, zdaniem mojem, nie na 
miejscu. Etatyzm przepajający istotnie całą 
„Organizację” nie jest bynajmniej jakiemś 
widzimisię jej autora. Tego rodzaju insty- 
tucja nie może przecież mieć innego charakte- 
ru. C'est à prendre ou à laisser, trzeba to 
przyjąć w całości lub odrzucić. 

A jeśli by się zaś nawet przyjęło do reali- 
zacji tylko sam szkielet planu „Organizacji”, 
jeśli by się zdecydowano na wprowadzenie 
w życie samej tylko koncepcji ratunkowej — 
to i tak pozostanie przy p. Krywoszejewie 
niezapomniana na zawsze zasługa, że donio- 
słej sprawie publicznej w Polsce chciał służyć 
całą swoją wiedzą, wytężoną pracą i gorącem 
a bynajmniej nie gołosłownem teatru polskie- 
go umiłowaniem. Czesław Jankowski. 


PIENIEK 


WYJEDZÓNWGG” |, 
PLOwgA  PRÓCHNIEJĄCY 


DLACZEGO ?!... 


‘Są piękne usta, których nigdy nikt nie ucałuje... 
Są piękne kobiety, których się unika... 
Są dzielni mężczyźni, którym się nie wiedzie w życiu... 


DLATEGO 


że nie używają jedynego racjonalnego środka przeciw nieodczu- 
wanemu przez nich samych zapachowi z ust, który czyni obco- 
wanie z nimi nieznośnie przykrem. 


FERMENTINA 


usuwa przykry zapach z ust, konserwuje zęby, wzmacnia dziąsła i czyni 
oddech przyjemnym. 


(łówny skład na Polskę: ROMAN WŁODARSKI, WARSZAWA, UL. LUBECKIEGO L. 5. 


Do nabycia w aptekach, składach aptecznych i perfumerjach Cena Zł. 2.75 za sztukę. 
W razie nie otrzymania należy zwrócić się do GŁÓWNEGO SKŁADU NA POLSKĘ. Zanniej- 
scowym wysyła się po otrzymaniu z góry Zł. 8. lub ZŁ. 3.50 za zaliczeniem. 


WYSTRZEGAĆ SIE NAŚLADOWNICTA! 
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Jygodnik , jrośDięcony POW kulfurze feafrafnej. 


NIE JEST 


Do rzędu powojennych truizmów, mających 

obieg bardzo żywy, należy sąd o zwulgary- 
zowaniu smaku publiczności teatralnej, o zu- 
bożeniu jej zainteresowań estetycznych i po- 
goni za sensacją, choćby najpośledniejszego 
gatunku. Sąd ten, niewątpliwie na wielu real- 
nych przesłankach oparty, należy jednak, od 
czasu do czasu przynajmniej, poddawać re- 
wizji, by uzyskane stąd konkluzje służyć 
1ogły w charakterze korektywów o—praktycz- 
nem znaczeniu. 
Właśnie myśl takiej rewizji nasunęło mi 
wystawienie „Farysa” St. Miłaszewskiego— 
Teatrze Narodowym, a raczej tegoż „Fary- 
” wielkie i ponoć nawet trochę nadspodzie- 
ne—powodzenie. Nie będę tu omawiał sze- 
ej sztuki p. Miłaszewskiego: uczyniono to 
właściwym czasie w prasie stołecznej, 
dziennej i specjalnej, m. in. wnrze 13 „Życia 
atru”. Syntetyzując opinię krytyki, podzie- 
ą również przez niżej podpisanego, powie- 
ieć można, że w rozważaniach krytycznych 
łkiem słusznie położono nacisk na słowną, 
etycką stronę sztuki, podnosząc piękny, 
czysty, dźwięczny wiersz i orzeźwiające jego 
sceny działanie, — z dużemi natomiast za- 
zeżeniami potraktowano walory dramatycz- 
sztuki i jej konstrukcyjne elementy. W re- 
ltacie więc, uwzględniając tę communis 
pinio, uznać trzeba „Farysa” za dzieło ra- 
czej poety, niż dramaturga, za produkt raczej 
= poetyckiego natchnienia, aniżeli intelektual- 
= nego wysiłku i dramatycznej maestrji. 

I oto co widzimy! Na sztukę p. Miłaszew- 
skiego, spowitą we mgły bajronicznego smęt- 
ku, pełną takich „niemodnych” szczegółów, 

jak długie wierszowane tyrady, djalogi z „ży- 
= ciową” prawdą nie wspólnego nie mające, mo- 

~- nologi, dźwięczące li tylko muzyką słowa--it.p., 
= na sztukę taką publiczność podąża tłumnie 
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i chętnie, słucha jej (raczej słucha właśnie, 
niż ogląda) pilnie i z zadowoleniem, zapomi- 
nając — nawet o martwych teatralnie miej- 
scach — o kaszlu, kichaniu i gremjalnem wy- 
cieraniu nosów. Słowem, poezja jakoś „bierze” 
publiczność, która jakgdyby zapomina o im- 
putowanych jej upodobaniach do najdalej idą- 
cych negliżów i podwójnych łóżek na scenie. 

Fakt ten wydaje się dość intrygujący, 
tembardziej, że nie jest odosobniony. Podobnie 
„nadspodziewane” powodzenie miały, jeszcze 
dawniej, zrodzone w bardzo wysokich rejo- 
nach ducha —,„Nie-Boska” Krasińskiego, „Don 
Juan”--Zorilli. Obydwa te utwory, podkreśli- 
my, zarówno jak obecnie „Farys”, były bar- 
dzo dobrze grane i niemniej starannie insce- 
nizowane. 

A więc?.. chwytając w rękę tak ważki ar- 
gument, jak dobrze wypełniona kasa teatral- 
na, nie staniemy chyba zbyt daleko od praw- 
dy, twierdząc, że opada powoli fala tej mody, 
gwoli której podporami utworów scenicznych 
czyniono — prócz ładnych nóg dobrze zbudo- 
wanych i ślicznie unegliżowanych aktorek — 
przedewszystkiem cztery wytrzymałe nogi 
francuskiego łóżka. Wszystkie te nogi zresztą, 
i te i tamte, mają swe znaczenie i Sens, 
uprzyjemniając człowiekowi życie we właści- 
wem miejscu, t.j. w alkowie... 

Wracajmy jednak do tematu! Czy nie nad- 
chodzi już czas, by dyrektorowie niejednego 
teatru polskiego przestali prawić o „zwulga- 
ryzowąniu” gustów publiczności?.. Czy nie 
należałoby już odstawić do rekwizytorni wy- 
godny parawanik tego taniego komunalika, 
osłaniający dotąd bezpiecznie przeważnie in- 
dolencję kierownictwa i chęć spychania se- 
zonu tanim kosztem bzdurnych farsideł, bul- 
warowych idjotyzmów i gołych komedyjek, 
które nawet w Paryżu podobają się już chy- 
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ba tylko bardzo egzotycznym cudzoziemcom?.. 
Czy nie wypadałoby tu i owdzie pomyśleć 
o jakimś innym repertuarze i przypomnieć 
sobie, że prócz Berrów, Gavaultów i Verneui- 
lów istnieją w pyle bibljotek Szekspir, 
Szyller, Słowacki, Wyspiański, a przypomniaw- 
szy to może by dobrze było podwójnym łóż- 
kom dać dłuższy urlop i jąć się porządnej 
pracy?.. 

Tylko jeden szkopuł: ten wielki repertuar 
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trochę kosztuje. Znacznie więcej, niż wysta- 


wienie jakiejś „tryskającej humorem i fran- 
cuską werwą” farsy.. I tu, zdaje się, jest 
pies zakopany. I właśnie bodaj z grobu tego 
„psa” wyrasta nałóg uskarżania się od rana 
do wieczora — na „poziome” 
bliczności. 
trafi być wdzięczna,--oczywiście, gdy ma za 
co. : 
Bolesław Dudziński. 
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(Dokończenie). 


Nawet owe łzawe comédies larmoyantes 
XVII wieku (La Chaussće)—rodzaj, tak skwa- 
pliwie pozatem unikany przez rzymskiego 
dramaturga—nie są bez przykładu na gruncie 
plautyńskim (Captivi, Cistelaria, Rudens, Tri- 
nummus). 

Nie znamy bodaj ani jednego motywu ko- 
medjowego, którego nie możnaby wskazać 
w zachowanych dwudziestu (prócz fragmen- 
tów) komedjach Tytusa Makcjusza; niemasz 
typów ani postaci — z wyjątkiem literatów 
i uczonych — nie odbitych w krzywem zwier- 
ciadle plautyńskiego komizmu, tego komizmu, 
tętniącego trzema potężnemi arterjami: komi- 
zmu słów, komizmu charakterów i komizmu 
sytuacyjnego. 

Motywy sobowtórów, przebieranki, fortelu 
(frustratio, prototyp włoskiego imbroglio), po- 
zornej lub udanej choroby, wszelkiego typu 
qui pro quo, aż do niezliczonych motywów 
komiki sytuacyjnej, w której na pierwszym 
planie rozliczne „gierki” sceniczne - - bergso- 
nowskie histoires sans paroles, w rodzaju słyn- 
nych lazzi komedji delľarte i komiki dzisiej- 
szych teatrów marjonetkowych, francuskiego 
Guignola i turecko-greckiego Karagóza, — oto 
nieprzebrane bogactwo plautyńskiego reper- 
tuaru. 

Nawet to - par excellence, zdawałoby się, 
nowoczesne — przełamywanie iluzji scenicz- 
nej, tak con amore stosowane i nadużywane 
ostatnio (inscenizacja „Domu otwartego” Ba- 
łuckiego albo „Balwierza zakochanego” Ka- 
weckiego w Reducie) — ma swoją ciekawą 
formę u Plauta, jak to zauważył prof. Przy- 
Św ze 


») EE Przychocki: Plautus. „Z historji i ża” 


ratury*. Nakł Krak. Sp. W. Kraków, 1925. — 
Plautus: Bracia. Przeł. i oprac. G. Przychocki. „Bibl. 
Nar.“ II, 33 (1924). — T. M. Plautus: Kupiec. Przeł i oprac. 


G. Przychocki. „Bibl. Nar.* II, 46 (1927). 


Z kolei stają przed nami długim szeregiem 
wieczyście żywe w dramaturgji europejskiej 
postaci plautyńskiego teatru: pieczeniarzy, 
skąpców, lichwiarzy, żołnierzy-fanfaronów, le- 
karzy, donżuanów, heter, rajfurek, kucharzy, 
fertycznych pokojówek, ciążących do trunku 
meger, kochliwych starców... 

Oto genjusz komizmu! 

Niedarmo w sprawozdaniu z pewnego przed- 
stawienia ołnierza -— samochwała” Plauta 


(„Flirt z Melpomena”, wieczór pierwszy) pisał 


Boy-Żeleński (z którego zresztą dalszemi uwa- 
gami o rzymskiej „palliacie” zgodzić się oczy- 
wiście nie można): „Komedja Plauta szcze- 
gólne robi wrażenie. Mamy uczucie, jakbyśmy 
się przyglądali rewji pomysłów komedjowych 
wszystkich czasów i krajów”. Otóż to właśnie. 
Teatr Plauta — to teatr europejski, to jego 
fecunda hilaritatis terra. Komedja nowoczes- 
na — wiadomo -- wyszła z rzymskiej „pal- 
liaty” -— Plauta i Terencjusza, nie zaś bez- 
pośrednio z (zaginionej) greckiej „komedji 
nowej”. Wpływ Arystofanesa jest znacznie 
późniejszy i — odmienny. Terencjusz, wy- 
tworny a sumienny tłumacz Menandra i Apollo- 
dora, stał się wzorem dla średniowiecza i teo- 
retycznych reguł Boileau. Plautus, baraszku- 
jący i niepoprawny „korektor” swoich znako- 
mitych greckich mistrzów, stał się żywym 
przykładem dla najwyższych wzlotów włos- 
kiego Cinquecenta, dla Szekspira i Moljera! 

Mimochodem, w 
gach na marginesie dzieła prof. Przychockiego, 
wypadło nam stwierdzić, że do dziś jeszcze 
pokutuje to z gruntu błędne pojęcie o zakre- 
sie oryginalności Rzymian, godnych spadko- 
bierców i kontynuatorów spuścizny helleń- 
skiej, — takie, jakie np. znajdujemy w „Lite- 
raturze polskiej w. XIX” Maurycego Mochnac- 
kiego: „Pisarze rzymscy, odstąpiwszy od swojej 
narodowości (sic!), rozmiłowali się w jałowem 
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naśladownictwie”. Nic fałszywszego! Dobre to 
ostatecznie, u Mochnackiego, bo i nie tak to 
dziwne w jego czasach, tembardziej, że z błęd- 
nego ujęcia przezeń, w cytowanem dziele, 
poezji rzymskiej i jej ducha wynika, zdaje się, 
przekonanie autora, iż tragedje Seneki gry- 
wano w starożytności! — ale dzisiaj stanow- 
czo już czas zerwać z taką powierzchownością 
zakorzenionego sądu. Niechaj dzieło prof. Przy- 
chockiego służy dowodem, przynajmniej w za- 
kresie komedji. A o bardziej przekonywujący 
i wszechstronniejszy dowód, zaiste, trudno. 
Prof. Przychocki podjął tradycję, jaką ma 
już Plautus w Polsce. A jest ona wcale cie- 
kawa, jak to wynika z pierwszego w tej pracy 
zestawienia wpływów i przykładów żywotności 
Plauta na gruncie naszym. Rzecz przytem 
charakterystyczna, że „pierwsza konkretna 
wzmianka, dotycząca początków polskiego dra- 
matu świeckiego, do Plauta właśnie się odnosi”. 
Dzisiaj, kiedy jest już w naszych rękach 
piękny przekład „Braci i — najnowszy — 


„Kupca”, tej iście w francuskim styłu farsy, 
opartej na motywie rywalizacji ojca z synem 
w zabiegach a dziewczynę — czy nie byłoby 
warto wystawić coś oryginalnie-plautyńskiego? 
Możeby właśnie „Kupca”? A pamiętać należy, 
że „wszystkie walory komedyj plautyńskich 
w całej pełni występują dopiero w grze na 
scenie, gdyż Plautus jest par excellence 
autorem sztuk, przeznaczonych przedewszyst- 
kiem do grania (agónistikós), nie do czytania, 
i o każdej jego komedji możnaby dosłownie 
powtórzyć to, co Moljer powiedział w przed- 
mowie do L'Amour médecin: On sait bien, 
que les comédies ne sont faites que pour être 
joućes, et je ne conseille de lire celle-ci qu' aux 
personnes qui ont des yeux pour dócouvrir 
dans la lecture tout le jeu du theatre*. 

W każdym razie, trudno zrozumieć, dla- 
czego Plautus miałby nam mniej odpowiadać, 
niż płautyńskie farsy Moljera - albo grany 
u nas ostatnio — Goldoni. 2 

Mieczysław Ostowski. 


ACZ I An 
p w S 


„WIOSNA DIONYZYJSKA”. 


Dramat grecki, który tak rzadko pojawia 
się dziś na scenach europejskich, nie wymarł — 
w swojej czarodziejskiej, klasycznej postaci. 
Z nadejściem wiosny, dźwiga się on siłą swej 
wiekopomnej tradycji i entuzjazmu ludzkiego 
z pośród zapylonych foljałów bibljotecznych 
i odradza się- tu i owdzie—na ziemi antycz- 
nej, w danej świetności wyrazu, choć już nie- 
zawsze w dawnej prostocie realizacji. Na pierw- 
szą mniej—więcej połowę maja przypadają te 
przedstawienia neoklasyczne, o których wzno- 
wieniu w roku bieżącym słyszymy już z wie- 
lu stron dzisiejszej Italji i Grecji. Mówiąc 
o tej „wiośnie djonyzyjskiej”, niepodobna nie 
wymienić na pierwszem miejscu nazwiska 
prof. Ettore Romagnoli, w którego rękach 
spoczywa dyrekcja artystyczna widowisk 
w Syrakuzach (między 21 kwietnia a 8 maja) 
i w Pompei (między 10 a 21 maja). 

W Pompei realizację projektu (własnego 
zresztą) podjęła neapolitańska kompanja ar- 


-= tystyczna „Illusi”, działająca przy współudzia- 


le i wydatnem poparciu finansowem sfer rzą- 
dowych, komunalnych i prywatnych. Zapo- 
wiedziano wystawienie „Alkestis” Eurypide- 
sa w monumentalnym pompejańskim „Teatro 
Comico”. Równocześnie udostępnione będzie 
publiczności zwiedzanie nowych wykopalisk, 
które od szeregu lat dokonywane są na tere- 
nie zasypanej przez Wezuwjusz Pompei.. 

W ścisłym związku z imprezą teatralną 


w Pompei są przedstawienia klasyczne w Sy- 
rakuzach, gdyż, jak już zaznaczyłem, podle- 
gają wspólnym dyrektywom artystycznym, 
a przytem organizacja „lllusi” pozostaje w cał- 
kowitem porozumieniu z Narodowym I[nstytu- 
tem Dramatu Starożytnego (z księciem Mario 
Tomasso Gargallo na czele), zajmującym się 
organizowaniem widowisk w  starogreckim 
teatrze w Syrakuzach. Wystawione będą: „Me- 
dea” i „Cyklop” Eurypidesa, „Chmury” Arysto- 
fanesa i—po raz pierwszy—jedyny zachowany 
dramat satyrowy Sofoklesa p.t. „Tropiciele” 
(„Ichneutai”). Co do tej ostatniej sztuki, to 
wykopano ją dopiero przed niedawnym cza- 
sem w piaskach Górnego Egiptu; ponieważ 
jednak papyrus z greckim tekstem „Tropicie- 
li” okazał się mocno uszkodzony, prof. Ro- 
magnoli zrekonstruował dramat specjalnie dla 
tegorocznej reprezentacji w teatrze syraku- 
zańskim. 

Nad projektami dekoracji i kostjamów oraz 
nad oprawą muzyczno-choregraficzną tych 
przedstawień pracują specjalnie ' powołane, 
kompetentne komitety. 

Podobną starogrecką uroczystość zapowie- 
dziano między 9 a 10 maja w „świętym okrę- 
gu” Delf. Główną jej atrakcję stanowi wysta- 
wienie „Prometeusza skowanego” Aischylosa 
w antycznym teatrze, znajdującym się mniej— 
więcej na terenie starożytnej wsi Kastri. Kie- 
rownictwo muzyczne spoczywa w doświadczo- 
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nych rękach wybitnego badacza muzyki sta- 
rogreckiej, Sikelianosa, który wygłosi również 
prelekcję o znaczeniu Delf w starożytności. 
Jak nam wiadomo, podobne starogreckie 
reprezentacje teatralne wskrzeszane są i w in- 


ZWIAZEK KRYTYKÓW TEATRALNYCH. 


O potrzebie tego związku pisaliśmy już 
w „Życiu Teatru”. Towarzystwo szerzenia 
sztuki polskiej wśród obcych zainicjowało 
w swoim czasie pierwsze zebranie krytyków 
dramatycznych i muzycznych, które wyłoniło 
komisję, składającą się z trzech przedstawi- 
cieli krytyki dramatycznej i trzech przedsta- 
wicieli krytyki muzycznej. Zadaniem tej komisji 
było rzucenie projektu statutu i zorganizowa- 
nie pierwszęgo walnego zebrania członków 
organizacji. 

Komisja organizacyjna odbyła posiedzenie, 
na którem zastanawiano się nad wspólną 
platformą dla krytyków dramatycznych i mu- 
zycznych i ułożono wytyczne dla statutu. 

Według tych wytycznych celem związku 
jest troska o poziom literacki i etyczny spra- 
wozdań teatralnych, obrona interesów mater- 
jalnych członków związku i reprezentowanie 
krytyki teatralnej i muzycznej na zewnątrz. 
Ze względu na różnorodność zainteresowań 
Związek tworzy dwie sekcje autonomiczne: 
sekcję krytyków dramatycznych i krytyków 
muzycznych. 

Członkiem rzeczywistym Związku może 
być każdy polski krytyk teatralny i muzycz- 
ny, mający ukończonych 24 lat i pełniący 
funkcję krytyka najmniej trzy lata w dzien- 
niku, tygodniku, poświęconym kulturze, lite- 
raturze i sztuce lub piśmie fachowem teatral- 
nem i muzycznem, przyjęty przez zarząd 
sekcji drogą balotowania. 

Krytyk, będący płatnym funkcjonarjuszem 
teatru (dyrektorem, kierownikiem literackim, 
referentem prasowym teatru) na czas swego 
stosunku służbowego do teatru, zostaje za- 
wieszony w prawach organizacyjnych. 

Członkiem honorowym może być miano- 
wana osoba względnie instytucja, zasłużona 
dla krytyki teatralnej lub muzycznej. 

Zarząd składa się z prezesa, wiceprezesa, 
2 sekretarzy i skarbnika. Ze względu na au- 
tonomję poszczególnych sekcyj każda oddziel- 
nie wybiera swego przewodniczącego i sekre- 
tarza, przyczem przyjmuje się jako zasadę, 
że przewodniczącym jest prezes sekcji kryty- 
ków dramatycznych a co trzy lata prezes 
sekcji krytyków muzycznych. Wiceprezesem 
jest przewodniczący drugiej sekcji. 


nych miejscowościach świata klasycznego, | 
a przedewszystkiem sławne, corocznie odby- 
wające się, przedstawienia klasyczne w teatrze 
rzymskim w Orange. 

M. O. 


Do sądu Koleżeńskiego wybierają obie 
sekcje wspólnie większością 3/4 głosów 
5 członków, nie mogących być członkami za- 
rządu. Wspólnie wybiera się też 3 członków 
komisji rewizyjnej. Sąd koleżeński rozstrzyga 
wszelkie sprawy, dotyczące etyki zawodowej 
na wniosek zarządu lub prośby stron. Roz- 
strzyga on zatargi zawodowe zarówno między 
członkami związku jak i krytykami a redakto- 
rami pism lub dyrektorami teatrów. 

Analogiczny Związek powstał we Lwowie 
pod przewodnictwem Kozickiego. Jest nadzie- 
ja, że ogół krytyków warszawskich zrozumie 
doniosłość zrzeszenia się i przystąpi do or- 
ganizacji, która za kilka tygodni już powsta- 
nie. 


KRONIKA ZAGRANICZNA. 


Przedstawienia klasyczne w Syrakuzach, organizo- 
wane przez „Instituto Nazionale del dramma“, rozpocz- 
ną się 20 kwietnia. Pod kierunkiem znakomitego znaw- 
cy dramatu greckiego p. Et. Romagnoli odegrane zosta- 
ną w jego tłumaczeniach „Medea“ i „Cyklop“ Eurypi- 
desa „Chmury“ Arystofanesa i „Tropiciele“ Sofo- 
klesa. 


] 


Festiwal w Salzburgu. Pod otwartem niebem na 
placu Katedralnym w Salzburgu będą i tego lata dawa- 
ne widowiska teatralne. Urządza je, jak w roku zeszłym 
Max Reinhardt, świeżo wróciwszy ze Stanów Zjedno- 
czonych. Wystawione będą Hoffmanństhala Jedermann 
i Szekspira Sea Nocy letniej. 

Otello w tegoczesnych strojach wystawiony był te- 
mi dniami w Kopenhadze. Jago w smokingu, Desdemo- 
na a la garconne w sukience po kolana. 

Pływający teatr. Stocznia w Genui zajęta jest obec- 
nie przekształceniem jednego z wielkich „transatlanty- 
ków“ na przybytek „Thespis“. Okręt posiadać będzie 
wielką salę teatralną, zdolną pomieścić do 1.500 widzów, 
oraz scenę zaopatrzoną we wszelkie udoskonalenia tech- 
niczne. W pozostałych częściach parowca znajdować | 
się będą: dancing, restauracja i kajuty personelu ar- 
tystycznego. : 

Pływający teatr będzie mógł odbywać tournees po 
wszystkich częściach świata iłatwo opuszczać te miasta 
portowe, których mieszkańcy nie dostarczą odpowied- 
nio licznej publiczności. 


CHOLE 


4 = 


W Kb" > 


Nowy Świat 5, telefon 504-96, 


LECZY CHOROBY PRZEMIANY MATERJI 


EL. NN LEM OJEW SEI 


AW A 


WARSZ! 


PE E t Ga . 5 


Nr 15 


„ŻYCIE TEATRU" 


Związek Artystów Seen Polskich. 


O MATERJAŁY DO PRACY O PRZEDSTA- 
WIENIACH KRAKOWSKICH SŁOWACKIEGO. 


Polski Instytut Teatrologiczny wydał ko- 
munikat do filij warszawskich i zamiejsco- 
wych Związku: 

Kierownik literacki Teatru Miejskiego im. 
J. Słowackiego w Krakowie dr. Tadeusz Świą- 
tek przygotowuje publikację, poświęconą daw- 
nym realizacjom dramatów Słowaekiego w te- 
atrze krakowskim. Ponieważ wydawnietwo to 
nie ma tylko znaczenia lokalnego, lecz jest 
nader ważne dla całokształtu historji teatru 
polskiego, dyrekcja Polskiego Instytutu Tea- 
trologicznego zwraca się z prośbą do tych 
wszystkich, którzy mają odpowiedni materjał 
ilustracyjny i literacki, przydatny dla tego 
wydawnictwa, by zechcieli łaskawie użyczyć 
go autorowi publikacji. Chodzi przedewszyst- 
kiem o zdjęcia fotograficzne (figuralne i ensem- 
blowe) z dramatów Słowackiego, wystawia- 
nych na scenie krakowskiej, tudzież o każdy 
inny przyczynek do tego tematu. Cały ma- 
terjał zwrócony będzie w. stanie nienaruszo- 
nym po dokonaniu reprodukcji. Ze względu 
na bliski termin uroczystości Słowackiego upra- 
sza się o możliwie rychłe nadesłanie materjałów. 
pod adresem: Dr. Tadeusz Świątek, Kraków, 
Teatr Miejski im. J. Słowackiego. 


UCZCZENIE SŁOWACKIEGO PRZEZ Z. A.S. P. 


Zarząd Główny Z. A.S.P. wydał następujący 
okólnik: 


Do Filij Zamiejscowych. 
Szanowni Koledzy! 


Zarząd Główny Z. A.S.P. na posiedzeniu 
w dniu 27 b. m. powziął następującą uchwałę: 

„Od momentu ekshumacji zwłok Juljusza 
Słowackiego na ziemi francuskiej do chwili 
złożenia ich na Wawelu urządzić w całej Pol- 
sce szereg akademij, koncertów, zbiórek, wzo- 
rowych przedstawień utworów Słowackiego 
we wszystkich teatrach, oraz wydać studjum 
o realizacji dzieł Słowackiego na scenach pol- 
skich. Całkowity dochód z zamierzonej akcji 
przeznaczyć na zapoczątkowanie funduszu bu- 
dowy pomnika Juljusza Słowackiego w War- 
szawie”. 

W związku z realizacją powyższej uchwały 
polecamy Zarządom Filjalnym jaknajgorętsze 
zajęcie się zorganizowaniem w swojem mieście 
akademij, koncertów i zbiórek w terminie 
określonym w uchwale. Nie wątpimy ani na 
chwilę, że Sz. Koledzy w zrozumieniu ważnej 
roli, jaką społeczeństwo aktorskie winno ode- 


grać w chwili uczczenia pamięci wielkiego 
wieszcza narodu, zabiorą się żarliwie do pracy, 
aby zamierzona akcja stanęła na należytym po- 
ziomie, godnie reprezentującym wysokie aspi- 
racje naszej organizacji. 

Niechaj żadnego z Kolegów nie zabraknie 
we wspólnym wysiłku zrealizowania dzieła, 
któreby zostało w pamięci potomnych, a speł- 
nienie którego uważamy za nasz najświętszy 
obowiązek. 

Niechaj wszyscy członkowie Z. A. S. P. do- 
łożą jaknajgorliwszych starań, aby pomnik 
Juljusza Słowackiego stanął z inicjatywy 
Z. A. 8. P. 

W związku z organizowaniem wzorowych 
przedstawień zwracamy się oddzielnem pis- 
mem do dyrekcyj teatrów, na tem miejscu 


prosimy Kolegów reżyserów o jaknajgorliwszą 


pracę w tym kierunku, a Zarządy Filjalne 
o porozumienie się ze swojemi dyrekcjami. 

Prosimy jednocześnie Zarządy Filjalne o na-. 
desłanie jaknajszybciej do Zarządu Głównego 
szczegółowego planu działania, który zostanie 
za pośrednictwem prasy stołecznej podany do 
wiadomości ogółu. 


ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZYPOSPO- 
LITEJ POLSKIEJ. 
(Dyskusja nad projektem M. Krywoszejewa). 


Prof. Jerzy Michalski, b. minister skarbu ogłosił 
w „Warszawiance* dwa artykuły, przedstawiając opła- 
kany stan finansowy teatrów miejskich, poczem docho- 
dzi do następujących konkluzyj: 


Mnie się wydaje, że jedynym ratunkiem 
realnym, wyjścia z sytuacji, bez eksperymen- 
tu, jest akceptacja, znanego projektu p. Kry- 
woszejewa, z dwiema atoli korekturami. Była- 
by to idealna komercjalizacja teatrów, z ko- 
rzyścią: 1) państwa, 2) miast, 3) kultury 
i sztuki teatralnej, w szczególności autorów 
i kompozytorów, 4) artystów i 5) ludności 
stolicy i prowincji. Istotnie trudno o jakiś 
projekt w tej dziedzinie, który jednocześnie 
uwzględniał wszystkie w grę tu wchodzące 
czynniki i interesy lepiej i wszechstronniej 
aniżeli projekt p. Krywoszejewa. 

Rozwiązanie problemu teatralnego daje 
projekty następujące: 

Pod względem organizacji Teatrów Rzeczy- 
pospolitej Polskiej cały teren teatrów Rzeczy- 
pospolitej Polskiej podzielony ma być na okrę- 
gi: warszawski, krakowski, lwowski, poznań- 
ksi i wileński. Na czele całej organizacji stoi 
Dyrekcja Główna Teatrów Rz. P. z siedzibą 
w Warszawie. Okręgami kierują Dyrekcje 
Szczegółowe. (Art. 4, 5 i 7 projektu). 
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Dyrekcja Główna, w porozumieniu z Radą 
Repertuarową (Art. 9 projektu), ustala reper- 
tuar (dramatu i komedji) dla każdego teatru, 
uwzględniając trzy kategorje sztuk, mianowi- 
cie: 1) sztuki zakwalifikowane do wystawienia 
kolelno zarówno na scenach głównych (War- 
szawa, Kraków, Lwów, Poznań, Wilno), jak 
i prowincjonalnych (w miastach wojewódzkich 
i starościńskich), t. j. sztuki z miejscową ob- 
sadą i ruchomym montażem; 2) dalej sztuki 
wymagające specjalnej obsady t.j. sztuki z ru- 
chomą obsadą i ruchomym montażem i wresz- 
cie 3) sztuki z t. zw. wielkiego repertuaru 
(fundamentalnego), t. j. sztuki z miejscową 
obsadą i miejscowym montażem. Sztuka wy- 
stawiona na jednej z scen głównych, po zej- 
ściu jej ze sceny, ma być wystawiona kolejno 
na innych scenach w premierowym swym 
montażu oraz pod pierwotną swoją reżyserją, 
grana przez trupę każdego z miast głównych, 
które sztuka obchodzi. Sztuka obszedłszy sce- 
ny główne, okręgowe, będzie dalej wystawio- 
na w miastach prowincjonalnych (wojewódz- 
kich i starościńskich) w tymże montażu, lecz 
dostosowanym do scen prowincjonalnych, gra- 
na przez trupy okrężne. 

Nowa organizacja przewiduje, że skoro 
scena każdego teatru głównego wystawi co 
sezon dwie sztuki kategorji pierwszej (z miej- 
scową obsadą i ruchomym montażem), to 
wszystkie sceny teatrów głównych więc war- 
szawska, krakowska, lwowska, poznańska, 
wileńska, dadzą dziesięć sztuk kategorji pierw- 
szej. Każda z tych dziesięciu sztuk grana 
będzie na wszystkich scenach teatrów głów- 
nych w interpretacji sił miejscowych, tylko 
w montażu ruchomym i reżyserowana każda 
przez innego reżysera. Będzie to miało ten 
rezultat, że każdy z teatrów głównych otrzy- 
ma w ciągu sezonu dziesięć premjer nowych 
sztuk dramatycznych kategorji pierwszej. Po- 
dobnie wystawienie w sezonie po jednej tylko 
sztuce kategorji drugiej (z ruchomą obsadą 
i ruchomym montażem) na scenach głównych 
do każdej z tych scen w ciągu sezonu pięć 
sztuk tej kategorji, co z dziesięcioma premie- 
rami pierwszej kategorji stanowić będzie pięt- 
naście premier nowych sztuk. 

Trupy „okrężne” dadzą w każdym teatrze 
prowincjonalnym (trybem szczegółowo w pro- 
jekcie sprecyzowanym) w ciągu sezonu 25 
premier wyreżyserowanych przez reżyserów 
teatrów głównych, w montażu przygotowa- 
nym w pracowniach tychże teatrów gtównych. 
W liczbie tych premier, 10 sztuk należeć bę- 
dą do kategorji trzeciej, t. j. do repertuaru 
klasycznego. Dla osad, wsi i żołnierza pol- 
skiego uruchomione będą specjalne teatry, co 
przy stałej organizacji nie pociągnie za sobą 
zbyt wielkich kosztów. 


Teatry „dzielnicewe”, utworzone w wiel- 
kich miastach dla sfer pracujących, również 
otrzymają około 20 premier w ciągu sezonu. 
Wreszcie, jeżeli dołączyć wystawienie w każ- 
dym teatrze głównym dwóch tylko sztuk 
kategorji trzeciej (repertuaru fundamentalne- 
go), liczba premier (wszystkich trzech kate- 
goryj) dosięgnie na scenie każdego teatru 
głównego w ciągu sezonu siedemnastu, przy 
montowaniu przez każdy z teatrów głównych 
tylko sztuk pięciu , mianowicie: 2-ch sztuk 
kategorji pierwszej (z miejscową obsadą i ru- 
chomym montażem): jednej sztuki kategorji 
drugiej (z ruchomą obsadą i ruchomym mon- 
tażem) oraz 2-ch sztuk kategorji trzeciej 
z miejscową obsadą i miejscowym montażem. 

W ten sposób nie byłoby potrzeby jak 
dzisiaj sprawiania dla każdego teatru dla każ- 
dej sztuki własnych dekoracyj, kostjumów 
i rekwizytów. Jeden wielki jednolity komp- 
leks teatrów w całem Państwie mógłby o wiele 
łatwiej wytworzyć samodzielną, autonomiczną 
i samowysłarczalną instytucję, podlegającą 
opiece i zwierzchniemu nadzorowi Ministra 
W. R. i O. P. w miejsce dzisiejszych licznych 
i zawielogłowych komisyj teatralnych magi- 
strackich, których gadulstwo, nieznajomość 
rzeczy i protekcjonizm uniemożliwia realną 
gospodarkę teatrów. Ścisły rozdział wreszcie 
kierownictwa artystycznego od handlowego 
byłby gwarancją sprawności nowej organiza- 
cji, wychodzącej z pod pióra tak wytrawnego 
znawcy i długoletniego praktyka, jakim jest 
autor projektu. 

Dwie tylko nasuwają mi się objekcje: 
W tak pojętej organizacji samowystarczalnej 
i samodzielnej brak im komisji rewizyjnej, 
która winnaby się składać z 3 delegatów, t.j. 
Ministerstw W. R. i O. P. oraz Skarbu i Pro- 
kuratorji Jenerałnej. Powtóre wnioski o do- 
tacje Zarządu Teatrów, skierowane do Skarbu 
Państwa czy miast, winny być ustawowo 
związane z opinją powyższej Komisji Rewi- 
zyjnej i N. I. Kontroli. Inaczej, bez tych 
dwóch uzupełnień, organizacja nie byłaby 
wedle mego mniemania ani pełną ani należytą. 

W dziedzinie teatrów ma Polska jeden 
przemyślany projekt uhandlowienia ich i usa- 
modzielnienia. Uważam, że jest obowiązkiem 
Rządu, zwłaszcza Ministerstwa Spraw We- 
wnętrznych i świata teatralnego (tylko nie 
teatralnych komisji magistrackich, niech Bóg 
broni) projektem tym jaknajrychlej się zająć 
z całą powagą i sumiennością, jak tego wy- 
maga zarówno wzgląd natury kulturalnej jak 
i finansowej. 

Jerzy Michalski. 
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NIE BADZCIE EGOISTAMI! 


Spotykamy niekiedy ludzi, którzy mają zachwycająco białą 
i świeżą płeć i piękne ręce. 

Kiedy się ich pytamy, czemu to zawdzięczają, zuśmiechem 
starają się zmienić temat rozmowy. 


Ci egoiści nie chcą wam się przyznać, że ŚWIEŻOŚĆ ich 
twarzy, rąk i ciała pielęgnuje 


Cosmopolis 


niszawodny środek, nadający skórze aksamitną gładkość, elastycz- 
ność i wygładzający zmarszczki. 

Cosmopolis to nie krem, Cosmopolis to nie jest pasta 
do twarzy. 

COSMOPOLIS jest to zupełnie coś nowego i dotychczas 
nie bywałego. 


ńłówny skład na Polskę: ROMAN WŁODARSKI, Warszawa, Lubeckiego 5. 


Do nabycia w aptekach, składach aptecznych i perfumerjach. Cena zł. 2.50 za sztukę. W razie 
nie otrzymania należy zwrócić się do Głównego składu na Polskę. Zamiejscowym wysyła się 
po otrzymaniu zgóry zł. 2.75 lub 3.25 za zaliczeniem. 


WYSTRZEGAĆ SIĘ NAŚLADOWNICTW! 
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H. NIEMOJEWSKIEGO | 
LECZY 1 

Kamienie żółciowe i 
Choroby wątroby | 
Artretyzm 
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apa złej przemiany materji. 
Udelikatmają cerę usuwają wszelkie jej wady 
SKŁAD GŁÓWNY: 


WARSZAWA, NOWY-ŚWIAT 5 
| TEL. 504-96. 
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Życie Wealii 


'godrik , posDięcong jpofskiej kulfutze feafrafnej. 


WANDA SIEMASZKOJWA:* 


W ubiegłym tygodniu odbyła się w teatrze 
lwowskim uroczystość jubileuszu 35-cioletniej 
działalności teatralnej jednej z najznakomit- 
szych artystek polskich, słusznie polską Duse 


_ nazywanej—Wandy Siemaszkowej. 


Urodzona w ziemi grodzieńskiej, po ukoń- 
czeniu studjów wstąpiła w roku 1887 na sce- 
nę teatru krakowskiego. Debiutuje w „Dzi- 
wakach” Mańkowskiego a pierwszą jej rolą 
z zakresu heroin dramatycznych była Salu- 
sia w „Bene nati”, przeróbce Sarneckiego 
z powieści Orzeszkowej. Występ w tej roli 
utrwalił stanowisko panny Sierpińskiej—póź- 
niejszej żony świetnego artysty, ś.p. Anto- 
niego Siemaszki—w teatrze. Po trzech latach 
pracy w teatrze krakowskim przenosi się Sie- 
maszkowa do Lwowa lecz wkrótce wraca do 
Krakowa, gdzie należy do zespołu artystów 
Pawlikowskiego do r. 1898. Występuje potem 
przez pewien czas w warszawskich Rozmai- 
tościach i na Litwie a w roku 1906 osiedla 
się we Lwowie, zaangażowana przez dyr. 
Helłera. Pracuje tutaj aż do roku 1920; jest 
to okres najwyższego rozkwitu talentu ar- 
tystki. W międzyczasie występuje gościnnie 
w Wiedniu i Paryżu (z zespołem teatru), Za- 
grzebiu, Berlinie i Pradze. 

Nazwisko Siemaszkowej związane jest rów- 
nież z Redutą warszawską, gdzie odtworzyła 
świetną postać Rudomskiej w „Ponad śnieg”. 
Od 1920 do 1922 roku jest Siemaszkowa dy- 
rektorką teatru w Bydgoszczy. Występuje też 
w „Rozmaitościach” („Synowie ziemi” Rittne- 
ra), wyjeżdża do Ameryki, gdzie organizuje 
przedstawienia, koncerty, kursa dramatyczne. 
Obecnie poświęciła się pracy pedagogicznej 
we Lwowie. 

Rola Siemaszkowej w historji aktorstwa 
polskiego jest nieprzemijająca. „Wanda Sie- 
maszkowa— pisał autor „Współczesnej litera- 


tury polskiej — przełamała linię fklasycznego 
piękna, której przedstawicielką była Modrze- 
jewska, odrzuciła nerwowy romantyzm Mar- 
cello—Palińskiej; stopiwszy się ze swoją po- 
stacią stara się wydobyć z niej całą prawdę— 
bezwzględną wiernością w zewnętrznych jej 
przejawach, całą poezję, jedyną tę, najgłębszą, 
która leży w wyrazie wszystkich szczerych, 
potężnych manifestacyj psychy ludzkiej. Szcze- 
rością tą prawdy, zarówno zewnętrzną jak 
i psychiczną, stopioną w harmonijną całość 
w ogniu bogatego, niezrównanego tempera- 
mentu artystycznego, zbliża, narzuca swe kre- 
acje, zapala, porywa!” Jest to świetna charak- 
terystyka istoty talentu Siemaszkowej. 

Do charakterystyki tej należy dodać dwie 
cechy: polskość kreacyj Siemaszkowej, którą 
podkreśla wybitnie typowo polską twarz ar- 
tystki tudzież wyrazistość mimiki. Siemaszko- 
wej twarz wyraża doskonale wszelkie stany du- 
chowe odtwarzanej postaci, przyczem artystka 
nigdy nie nadużywa szminki. 

Na zawsze zostaną niedoścignionemi wzo- 
rami dwie kreacje Siemaszkowej: Szalona Jul- 
ka w „W sieci” Kisielewskiego tudzież Mły- 
narka w „Zaezarowanem kole”. W obu tych 
kreacjach wyładował się wybuehowy tempe- 
rament artystki, przyczem charakter polski 
ról zachowała Siemaszkowa w całej rozcią- 
głości. Ten polski charakter był też cechą 
naczelną jej Rudomskiej w „Ponad śnieg”; 
w akcie ostatnim wzruszała Siemaszkowa 
szlachetnym heroizmem postaci. Pohamowa- 
nie temperamentu artystki budziło tutaj nie- 
zwykły podziw. Rudomska Siemaszkowej jest 
świadectwem ciągle jeszcze żywego talentu 
aktorskiego znakomitej artystki. 

Obok wspomnianych ról wymienić należy 
bodaj pannę młodą w „Weselu”, Jewdochę 
w „Sędziach”, „Antygonę” i cały szereg ról 


118. n2 NOCHE 


TEATRU” Nr 16 


Ibsenowskich, jak Nora, Pani morza, Hedda 
Gabler, Pani Alwing, tudzież ról w dramatach 
Przybyszewskiego. 

W „Ponad Śnieg” odbył się jubileusz Sie- 
maszkowej. Publiczność złożyła hołd artystce, 
ale nie tylko za jej przeszłość artystyczną. 


Również za wiecznie żywy talent, żywy, cho- 
ciaż przez kierownictwo teatrów tak niedoce- 
niany. 

Do hołdu tego przyłącza się redakcja „Ży- 
cia Teatru”. 


„Dar Wisły” w teatrze łódzkim. 


Dziwne koleje przechodził nowy utwór 
dramatyczny autora „Lilji” i „W cichym dwo- 
rze”. W Poznaniu uznano ten dramat za anty- 
religijny, w Krakowie za zbyt religijny i — 
w rezultacie ani tutaj ani tam go nie 
wystawiono. Warszawa jakoś nie zaintere- 
sowała się „Darem Wisły” i może nie 
prędko ujrzelibyśmy nowy utwór Morstina 
na scenie, gdyby nie odwaga dyrekcji teatru 
miejskiego w Łodzi, która zdecydowała się na 
wystawienie tego dramatu poetyckiego w sto- 
licy przemysłu polskiego. 

Podnietę do napisania dramatu dała Mor- 
stinowi opowieść, krążąca wśród mieszkań- 
ców Starego Brzeska o wyłowionym ongiś 
w nurtach Wisły czarnym krzyżu. 

Akcja dramatu rozgrywa się nad urwi- 
stym brzegiem Wisły. Rozgrywa się współ- 
cześnie. Realność jednak tła i osób, doskona- 
le przez autora scharakteryzowanych, łączy 
się z legendą o krzyżu w specyficzną całość. 
W dramacie działają osoby rzeczywiste, a prze- 
cież ich rzeczywistość ma coś z klechdy sta- 
rodawnej. Ta umiejętność połączenia rzeczy- 
wistości z bajką, jest świadectwem wielkiego 
tąientu dramatycznego  Morstina. Talentu 
całkiem dojrzałego i skrystalizowanegó. Nuta 
liryzmu, która brzmiała w poprzednich utwo- 
rach scenicznych Morstina, nabrała tutaj tę- 
żyzny nawskroś dramatycznej i dlatego właś- 
nie dramał ten tak wielkie wywołał wśród 
publiczności łódzkiej wrażenie. 

W akcie pierwszym „Daru Wisły” zazna- 
jamia nas autor z rodziną chłopską. Ojciec 
pracuje w pocie czoła, by wychować córkę 
i syna, ucznia seminarjum duchownego. Ten 
syn jest wyznawcą gorliwym kościoła, ale_ 
Boga widzi jedynie w Domu Bożym. Córka 
Maryna jest dorodną dziewczyną, splamioną 
grzechem, choć wierzy, że Jasiek którego 
pokochała, po odbyciu służby wojskowej, 
pojmie ją za żonę. Na nic nie zdadzą się za- 
łoty nauczyciela wiejskiego — Maryna pozo- 
stanie wierną swemu kochankowi. Nie widzi 
możliwości tragedji, nie zdaje sobie sprawy 
z istoty swej winy. Pokochała chłopa, a w mi- 
łości tej niemałą odegrał rolę nastrój pól 
nadbrzeżnych i czar Wisły. 


A Wisła ta obdarować ma właśnie rodzi- 
nę Maryny i wieś całą niezwykłym darem: 
oto wyłowiono w niej piękny, stary, czarny 
krzyż. Co z tym „Darem Wisły” zrobić? Od- 
dać do kościoła -- radzi młody kleryk, brat 
Maryny. Zawezwać komisję — mówi sołtys. 
Nie. Ojciec Maryny jest zdania, że skoro 
chłopi wyłowili ten krzyż, krzyż przy nich 
pozostać powinien. Ustawi się go nad urwi- 
stym brzegiem Wisły, a tymczasem zachowa 
się go w komorze. 

Tak się też stało. Krzyż zamieszkał w tem 
samem domostwie, które kryje w sobie grzech 
Maryny. Ochrania ją i wieś całą przed złem: 


Ten krzyż jest więcej, niżli zwykłym eudem, 
jest jakimś świętym 

znakiem i przymierzem, 

zawartem między rzeką, 

a jej ludem. 


Strzegą też mieszkańcy Brzeska tego krzy- 
ża, jak największej świętości. Ale tajemnica 
nie da się utrzymać. Nauczyciel, odpalony 
konkurent Maryny, zawiadamia o krzyżu 
profesora historji sztuki z miasta, który prag- 
nie „Dar Wisły” odebrać ciemnemu gminowi, 
chociażby nawet przemocą. Piorunochrony — 
zdaniem jego — są potrzebniejsze dla chłop- 
stwa, niż ich wiara. 

Ale chłopstwo nie da się tak łatwo ugiąć! 
Stawia krzyż na wyniosłości nad rzeką, któ- 
rej nurty wezbrane grożą klęską powodzi. 
Któż ich od tej klęski uchroni, jeżeli nie On, 
ukrzyżowany na czarnym, w nurtach Wisły, 
wyłowionym. prastarym krzyżu. Nie wie nic 
gromada lub też nie zdaje sobie sprawy 
z grzechu Maryny i nie wie, że grzech ten 
musi pociągnąć za sobą karę niebios. Ta po- 
wódź — to właśnie kara Boża. Znajdujemy 
się w krainie, jakże bliskiej „Kłątwy” Wy- 
spiańskiego, grzechu Księdza i Młodej, grze- 
chu wymagającego odkupienia. Wylew i to 
wylew podczas żniw zagraża bytowi chłop- 


stwa. Nie dadzą krzyża, który jest ich 
jedynym ratunkiem. Zdradza ich wpraw- 
dzie Judasz — nauczyciel, który wskazuje 


drogę do krzyża profesorowi, dla którego 
ten krzyż ma jedynie wartość muzealną— 
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ale zdrada ta niewiele pomoże. Gromada zda- 
je sobie sprawę, że nie może walczyć z wła- 
dzą ale uratuje Krzyż przed wpisaniem go 
do katalogu i ustawieuiem w  gabłotce 
muzealnej. 

Odda krzyż wzburzonym falom rzeki. Na- 
daremnie broni go grzesznica Maryna, która 
traci jedyną swą ostoję moralną. Krzyż wpa- 
da w nurty rzeki. A za nim podąża Maryna, 
która oczyszcza swój grzech w wodzie wiś- 
lanej. 

Po burzy, która towarzyszyła oddawaniu 
krzyża Wiśle, następuje w żywiole uspokoje- 
nie. Wody się rozstępują, wieś zostaje uchro- 
niona przed straszną klęską powodzi. 

W rozmowie ze mną oświadczył jeden z po- 
ważnych obywateli Łodzi, że sztuka ta jest 
niemoralna, że romantyzm jej jsst szkodliwy, 
że rację ma profesor, gdy głosi, że potrze- 
bniejsze jest budowanie tam i piorunochronów 
niż kultywowanie zabobonu, że nie wolno na- 
uczycielstwa przedstawiać jako „schwarz-cha- 
rakterów”. 

Ależ „Dar Wisły” nie jest przecież ża- 
dnym dramatem społecznym z tezą! Jest le- 
gendą, która tem większe wywołuje wrażenie 
że autor tę legendę przedstawia w sposób 
realny, tworząc postaci z krwi i ciała. Moż- 
na się sprzeczać o to czy należało z postaci 
profesora zrobić coś w rodzaju Mefistofelesa, 
ale właśnie to przeciwstawienie świata zi- 
mnego rozumu śŚwiatowi dziecinnej niemal 
wiary, świata religijności zewnętrznej światu 
wielkiej, płomiennej wiary stworzyło w „Da- 
rze Wisły” ten wielki nastrój dramatyczny, 
który z dzieła tego uczynił jedno z najtęż- 
szych, jakie w ostatnich latach wydała nasza 
twórczość dramatyczna. 


Komuś nie podobał się ateizm profesora. 
Niewątpliwie nie podobał się też i autorowi. 
Ale jest on konieczny dla kontrastu drama- 
tycznego. Do dramatu nie można wprowa- 
dzać samych idealnych postaci. 

W „Darze Wisły” przemówił Morstin pięk- 
nym, dramatycznym wierszem z taką siłą, jak 
nigdy jeszcze dotychczas. © plastyczności 
jego dramatu świadczy bodaj moment wrzu- 
cenia krzyża, który panował nad otocze- 
niem — do Wisły. Jest to moment prawdzi- 
wie przejmujący i dramatyczny. Brak krzyża 
wytwarza niczem niezastąpioną pustkę. Mo- 
ment ten jest majstersztykiem twórczości sce- 
nicznej. 


Szpakiewicz wystawił dramat Morstina 
z starannością, wprost imponującą jak na wa- 
runki pracy „prowincjonalnej”, wydobył 


z utworu jego nastrój i świetnie związał re- 
alizm postaci z baśniowem podłożem całości, 
tudzież wielki nacisk położył na ekspresję 
słowa poetyckiego. Można się zresztą było 
tego spodziewać po tłumaczu świeżo wydane- 
go „Słowa wyrazistego” Wołkońskiego. Suk- 
ces reżysera jest tem większy, że cały sze- 
reg ról spoczywał w rękach młodych jeszcze 
aktorów. Wielkie zwycięstwo w roli Mary- 
ny, zagranej z dużą mocę dramatyczną, osią- 
gnęła znana w Warszawie jako Młoda w „Klą- 
twie” p. Żmijewska, pełnym tężyzny chłopem 
był w roli Ojca b. artysta teatru Narodowe- 
go p. Janowski. Wyróżnić też w tej pobież- 
nej ocenie gry aktorskiej należy pp.: Krze- 
mieńskiego, Żeromskiego i Białoszczyńskiego. 

Po sukcesie łódzkim, teatrom warszawskim 
nie wolno zapominać o nowym utworze Mor- 
stina. 

Wiktor Brumer. 
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„sen” Felicji Kruszewskiej na scenie Reduty w Wilnie. 


I. 

W spokojnem, mało impulsywnem, trudnem 
do poruszenia Wilnie zrobił się ruch. Szereg 
tygodni emocjonowano się nową sztuką, wy- 
stawioną w Reducie. Zarówno sam utwor, jak 
i jego inscenizacja, wywoływały żywe i sprze- 
czne sądy — od bezwzględnego potępienia, 
poprzez wszystkie kategorje zastrzeżeń, aż do 
entuzjastycznego zachwytu; liczba przedsta- 
wień przekroczyła dotychczasowe maximum, 
możliwe na tutejszym gruncie. Przezwyciężo- 
na została obojętność społeczeństwa; teatr 
stał się, dzięki temu widowisku, czemś na- 
prawdę żywem, potrzebnem i istotnem w ży- 
ciu miasta. 


Grano „Sen” Felicji. Kruszewskiej. Młodą 
tę autorkę znaleźliśmy dotychczas tylko 
z wierszy lirycznych (dwa zbiory: „Przed- 
wiośnie” i „Stąd — dotąd”), wierszy nieraz 
bardzo wartościowych i uderzających głębo- 
kiem przeżyciem. Ze sceny przemówiła po 
raz pierwszy. I oto z radością stwierdzić mo- 
żemy, że ujrzeliśmy utwór, mimo pewnych, 
zrozumiałych u początkującej autorki, bra- 
ków, prawdziwie niepospolity, głęboko wy- 
czuty i wycierpiany, w formie nowoczesnej, 
twórczy i w najlepszem tego słowa znacze- 
niu — teatralny. 

Niewolno tylko przystępować doń z utar- 
temi, od samych zresztą swoich narodzin nie- 
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wystarczającemi, kanonami literackiemi poezji 
dramatycznej. Nie znajdziemy tu ani zobjekty- 
wizowanej, uniezależnionej od osoby autora, 
samostarczalnej akcji, ani t. zw. „żywych” 


ludzi — czyli raczej jedną tylko „żywą” 
osobę, stanowiącą oś widowiska i zarazem 
jak  najściślej związaną z bezpośrednie- 


mi przeżyciami poetki. W pewnym sensie 
możemy zatem nazwać „Sen” utworem lirycz- 
nym: mamy tu bowiem bezpośrednie, jak 
w wierszu lirycznym, odbicie stanu duszy 
autora. To, co nas w tym utworze najgłębiej 
wzrusza, najsilniej „bierze” — to właśnie bli- 
skie, żywe zetknięcie się z przeżyciem, to 
uczucie, że wprost, bez żadnego pośrednictwa, 
dociera do was żywą krwią tętniący głos 
szarpiącego się boleśnie serca. 


Jeżeli nazwałem „Sen” utworem w istocie 
swojej lirycznym, to tylko w wyżej zaznaczo- 
nym sensie. Wszelkie bowiem popularne wy- 
obrażenia, łączone zazwyczaj z pojęciem „li- 
ryczności”, zwłaszcza w dramacie, muszą być 
całkowicie odrzucone: w formie swej nie ma 
„Sen” nic wspólnego z „liryczną” rozlewro- 
ścią, obfitością, kwiecistością wysłowienia, 
której rozrost kosztem akcji scenicznej uwa- 
ża się zwykle za cechę znamienną dramatu 
lirycznego. Wprost przeciwnie: słów jest tu 
niewiele, przeważnie krótkie, urywane zdania, 
znaczące nie same przez się, lecz jedynie 
jakp skondensowany wyraz dynamiki akcji. 
Obfitszy materjał słowny jest własnością pra- 
wie wyłącznie głównej postaci — „Dziewczyn- 
ki, której się śni” — co stwarza znakomity 
odpowiednik formalny do dramatycznego sto- 
sunku tej postaci do reszty widowiska. Poza 
tem, u innych postaci, dłuższe ustępy mówio- 
ne zjawiają się tylko wyjątkowo, za każdym 
razem umotywowane specjalnemi wymagania- 
mi i jakby odrębnem zabarwieniem muzycz- 
nem danego momentu w kompozycji całości. 


Ten lakonizm wysłowienia zbliża „Sen” 
do typu dramatu ekspresjonistycznego, z czem 
łączy się również operowanie jaskrawemi 
kontrastami. Czysto nowoczesna jest tu także 
nawskroś przenikająca całość utworu grote* 
ska, pozbawiona całkowicie pierwiastka ko- 
micznego, natomiast służąca dwóm celom: 
jak najbezpośredniejszemu oddaniu ostrego, 
dławiącego w gardle bólu i wywołaniu wra- 
żenia uchylania na chwilę wrót innej, poza- 
życiowej rzeczywistości. Obu celom służyła 
zresztą groteska od wieków, tylko nigdy 
tak świadomie, tak programowo, jak dziś. 
Jeżeli idzie o bezpośrednie przelanie swego 
cierpienia w duszę widza i słuchacza, o gwał- 
towne targnięcie strun, rozpiętych w jego 
piersi, i wywołanie w nim ściśnienia serca, 
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uśmiechem wykrzywiona groteska. Z drugiej 
strony, przez deformację rzeczywistości, przez 
zlekceważenie normalnej logiki groteska 
istotnie zdolna jest obudzić w widzu i słu- 
chaczu to, co St. J. Witkiewicz nazywa „uczu- 
ciem metafizycznem”. 

Nie przypadkowo wspomniałem tu o Wit- 
kiewiczu: „Sen” Kruszewskiej ma wiele wspól- 
nego z jego niewątpliwie ciekawą i w nie- 
jednym punkcie bardzo słuszną  teorją. 
Właśnie teorją nie sztukami. Sztuki for- 
misty Witkiewicza pozbawione są, niestety, 
(jak zresztą i jego malarstwo) całkowicie for- 
my — i pomimo piętrzenia nonsensu na non- 
sens, ani krzty uczucia metafizycznego wy- 
wołać nie potrafią. W pewnym sensie moż- 
naby powiedzieć, że pierwszą istotną ilu- 
stracją prawd, zawartych w teorji Witkiewi- 
cza, są niektóre sceny z dramatu Kruszew- 
skiej. 

Swemu operowaniu nielogicznością dała 
jednak Kruszewska pewne życiowe uspra- 
wiedliwienie: wszystko to jest sen. Naiwnym 
i nierozumiejącym prawdziwego sensu jej 
sztuki, ałe nieświadomie ulegającym czarowi 
widowiska, stworzyła w ten sposób złudzenie, 
że coś rozumieją; bezwzględnym zwolenni- 
kom nielogiczności i „czystej formy” na sce- 
nie dostarczyła argumentu przeciw sobie. 
Mylą się nietylko pierwsi (tak bardzo sze- 
rokie „wytłumaczenie” nie tłumaczy w rezul- 
tacie — właśnie przez swoją szerokość — nic 
zgoła), ale i drudzy. Ujmując swój utwór 
w formę snu, autorka bynajmniej nie uczyni- 
ła tego celem usprawiedliwienia nielogiczno- 
ści: fakt, że to jest sen, ma znaczenie samo- 
dzielne, jest wyrazem tego podstawowego 
uczucia, z którego, jak liryka, wytrysnął cały 
utwór. Uczucia dławiącej zmory, ciężkiego 
snu dzisiejszej rzeczywistości, z którego trze- 
ba się wreszcie obudzić, otworzyć okno, czy- 
stego powietrza poranku zaczerpnąć w pierś. 

Przeżycie, z którego zrodził się ten dra- 
mat, jest natury społecznej. Bliskie jest ser- 
cu Polaka i aż nadto dlań zrozumiałe. Szuka- 
nie Polski dziś, gdy ją już mamy. Rozdźwięk 
pomiędzy stworzonym przez najwyższe duchy 
narodu ideałem Ojczyzny, a rzeczywistością 
wskrzeszonego państwa. Dramat Kruszew- 
skiej — to przedziwnie szczery i bezpośredni 
krzyk miłującego serca, które zaprzysięgło 
wiarę Polsce, jako potędze przedewszystkiem 
moralnej, Polsce, która ma czynić, jak mówił 
Słowacki, „wysokość między wysokościami”, 
Polsce „szklanych domów”. Namiętny pro- 
test przeciwko „czarnym wojskom”, które 
z odświętnym patrjotycznym frazesem na us- 
tach na codzień uczynić chcą z Polski nędz- 
ny, przyziemny twór, nie nie mający wspól- 


nic tak potężnie nie podziała jak bolesnym 'gnego z wytęsknioną w niewoli Ojczyzną. 
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Poprzez bezmyślną kołowaciznę nic nie ro-; 


zumiejących, nie nie czujących ludzi przedzie- * 


ra się w trudzie i męce „Dziewczynka, któ- 
rej się śni”. Czarne wojska mają napaść na 
miasto; ocalić miasto i całą Polskę może tyl- 
ko zbudzona do życia dawna wielkość, dawny 
bohaterski patos naszej wiary w wielką treść 
słowa „Połska”. Ta moc usymbolizowana jest 
w Księciu Józefie, tym z Torwaldsenowskiego 
pomnika. Dla wszystkich jest to tylko pom- 
nik, dla Dziewczynki — żywy Książę. Trze- 
ba go zbudzić — „trzeba rzucić pod kopyta 
książęcego konia czerwone kwiaty”. Zbudzo- 
ny Książę ocali miasto od czarnych wojsk. 
Dziewczynka w misji swojej jest zupełnie sa- 
motna: nawet „Człowiek, którego Dziewczyn- 
ka kocha w życiu” jest jej w gruncie rzeczy 
obcy, jest jak wszyscy, nic nie rozumie. A każ- 
dy jej krok wyśmiewa, na każdym kroku 
przeszkadza widocznie wcielenie dławiącego 
ją nonsensu — „Zielony Pajac, który powi- 
nien wisieć na lampie“. W mieście, które 
Dziewczynka obronić chce przed zalewem 
czarnych wojsk, wszyscy — przeciwnie — czar- 
nych wojsk z utęsknieniem czekają. Gdy 
Dziewczyka dociera wreszcie do Księcia, w tej 
samej chwili czarne wojska zjawiają się pod 
pomnikiem. Odbywa się „uroczystość narodo- 
wa”: czarne wojska przyszły uczcić pomnik. 
Czarne wojska „nigdy nie grają w otwarte 
karty”, nigdy nie zwalczają otwarcie tego, co 
chciałyby doszczętnie wytrzebić z duszy Po- 
laka: przeciwnie — gloryfikują „wielkie sym- 
bole”, o ile należą one do przeszłości, czcą 
wielkich umarłych, o ile mogą się nie oba- 
wiać ich zmartwychwstania; z wielkości na- 
szej robią czcigodny zabytek muzealny, wspa- 
niały wyprawiają jej pogrzeb. Uroczystość 
uczczenia pomnika odbywa się przy dźwię- 
kach marsza żałobnego; u stóp Księcia wie- 
niec składa — Zielony Pajac. 

Tak beznadziejnie jednak: dramat się nie 
kończy. Tylko że koniec radosny w obrazie 
7-m nie jest już tak artystycznie przekony- 
wający, jak sześć poprzednich obrazów. Ksią- 
żę się budzi — bez pośrednictwa czerwonych 
kwiatów, o które z taką męką przez sześć 
obrazów walcżyła Dziewczynka. Budzi się 
z chwilą, gdy ruszył zegar, zatrzymany, po opa- 
nowaniu miasta przez czarne wojska, ręką 
Zielonego Pajaca. Zegar posuwa Wysłaniec — 
ten sam, który w pierwszym obrazie powie- 
rzył Dziewczynce misję zbudzenia Księcia, 
a który teraz zjawia się znowu — jako pro- 
sty robotnik. „Ruszy się czas —to i Książę 
się zbudzi*. Symbol jasny, ale artystycznie 
niewystarczający i niedość organicznie zwią- 
zany z resztą utworu. 

Niewątpliwie jest to poważna wada dra- 
matu; obok niej możnaby wskazać jeszcze 


kilka drobniejszych usterek. Wszystko to jed- 
nak znika wobec niepospolitych wartości 
utworu, które starałem się, z konieczności 
pobieżnie, zaznaczyć wyżej. Podkreślić chciał- 
bym jeszcze znakomite operowanie wieloznacz- 
nością zdarzeń scenicznych, tą, w istocie swej 
symbolistyczną, naczelną cechą sugestywnej 
dramaturgji, tak chakterystyczną np. dla Wy- 
spiańskiego. W dramacie Kruszewskiej fakty 
o najdobitniejszem znaczeniu realnem, uczu- 
ciowo-ideowem są równocześnie doskonale 
umotywowane z punktu widzenia psychologji 
snu; i gdy pospolity, każdemu z własnego 
doświadczenia dobrze znany nonsens senny 
nabiera nagle głębokiego sensu i zyskuje 
potężny wyraz uczuciowy, widz reagować 
zaczyna na widowisko jako na coś swo- 
jego, zrodzonego jakgdyby w jego wła- 
snej duszy i objektywizującego się przed 
nim na scenie. Narzucająca się widzowi inten- 
sywność przeżycia — oto najcennieszy walor 
utworu Kruszewskiej, świadczący o tem, że 
włada ona, mimo pierwsze kroki, stawiane na 
scenie, laską magiczną, której daremnie szu- 
kają nieraz inni, doświadczeni, a o której 
większości naszych t. zw. „pisarzy dramatycz- 
nych” dzisiejszej doby nawet się nigdy nie 
śniło. 


d. n. Stefan Srebrny. 


BIBLJOGRAFJA 


Zanotować należy ukazanie się trzech pierwszych 
tomów zbiorowego wydania komedyj Al. Fredry nakładem 
Zakładu Narodowego im. Ossolińskich, oraz obu części 
„Fausta* w przekładzie Emila Zegadłowicza, dwu wy- 
dawnictwa Polskiego Instytutu Teatrologicznego: mono- 
grafji Heleny Modrzejewskiej pióra Franciszka Sie- 
dleckiego tudzież pierwszego tomu „Bibljoteki zapo- 
mnianych utworów dramatycznych“ pod red. prof. I. 
Ujejskiego a mianowicie „Wandy“ Tekli Łubieńskiej. 
Nakładem księgarni św. Wojciecha ukazał się przekład 
„Słowa wyrazistego* Wołkońskiego, dokonany przez M. 
Szpakiewicza. Wszystkie te wydawnictwa zostaną szcze- 
gółowo omówione w „Życiu Teatru“. 


WIADOMOŚCI BIEŻĄCE. 


Na stanowisko reżysera Teatru Polskiego w Pozna- 
nin została na przyszły sezon zaangażowana znako- 
mita artystka Sżanisława Wysocka. Wpłynie to nie- 
wątpliwie dodatnio na poziom teatru poznańskiego. 

* * 
x 

Na międzynarodowy Zjazd autorów -dramatycznych 
w Rzymie wyjechała delegacja, złożona z trzech przed- 
stawicieli polskiego Związku autorów drmatyczaych. 

* * 
* 
Referat teatralny w „Przeglądzie Wieczornym* objął 


St. I. Witkiewicz. 
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Związek Artystów Scen Polskich. 


ORGANIZACJA TEATRÓW RZECZYPOSPO- 
LITEJ POLSKIEJ. 


(dyskusja nad projektem M. Krywoszejewa) 


Wyraz „mararm” przyjął się szeroko na 
ziemiach polskich -- widocznie jest bardzo 
pożyteczny i bardzo na czasie. 

Lecz nigdzie, w żadnej sferze życia pub- 
licznego, dotkniętej chroniczną chorobą lub 
uwiądem z niedołęstwa, marazm nie przybrał 
takiej postaci komicznej a iednocześnie gor- 
szącej, skandalicznej — jak w sferze teatru. 
Ten dział sztuki, w którym nowoczesność 
chce widzieć sharmonizowanie wszystkich 
sztuk, stał się polem popisu umysłowych 
imbecilów, straszną, wielką Abderą. Ten roz- 
dawca najpiękniejszych i najmocniejszych 
wzruszeń —- z powołania, stał się zawalidro- 
gą — z istotnej swej wartości. Boisko, na 
którem współzawodniczyć powinny: inicjaty- 
wa, talent, słowo poety i słowo prozaika, 
zapał i zbiorowa energja — stało się żero- 
wiskiem wszelakich nierobów, popsujów j in- 
nych nieczujów. 

Wysilanie się na eksperymenty, po któ- 
rych nazajutrz zostają nie artystyczne fer- 
menty, lecz zwyczajne męty, kwalifikowanie 
do grania sztuk, wydętych wiatrem, kult ni- 
cości i bractwo wzajemnego popierania impo- 
tencji, legalne- opodatkowywanie społeczeń- 
stwa na cele teatralnej tandety i surogatów, 
uroczyste kapłańskie łapichłopstwo w sto- 
sunku do naiwnych nieświadomych rzeczy 
teatromanów, wielkie gesty dobroczyńców, 
ułatwiających uczniom i urzędnikom konsu- 
mowanie wywaru słodowego z ustawicznego 
pogotowia trąbizupki — oto teatr nasz dzisiej- 
szych. 

Ktoś powiedział. że Rosjanin mówi o bu- 
cie jak filozof, a Polak mówi o filozofji jak 
szewc. Może to i prawda, ale napewno jest 
prawdą, że o teatrze mówi i pisze, jak ktoś, 
co nie umie ani mówić ani pisać. I stało się 
tedy, że najpotężniejszy środek kultury sło- 
wa i piękna, najbardziej publiczne forum dla 
uczuć i myśli narodowych pisarzów i poe- 
tów jest w zawiadywaniu ambitnych mier- 
nych jednostek, pozbawionych wszelkiego po- 
czucia obywatelskiej i artystycznej odpowie- 
dzialności. 

I trwa to ciągle, bez przerwy, pomimo, że 
zabiera pismom miejsca i uwagi nie mniej 
niż polityka, pomimo dyskusji i polemik, re- 
form, uchwał, potwornych subwencji, urzędo- 
wych odznaczeń, protekcji, olbrzymiej rekla- 
my, monstrualnego hałasu — o nic. Sztuki 
wjeżdzają na wielkie sceny na koniach stra- 


żackich — a zjeżdżają błyskawicznie prędko, 
zostawiając po sobie tylko to, co konie zo- 
stawić mogą. 

„Życie Teatru*, pismo bardzo pożyteczne, 
zaprasza do dyskusji nad projektem „Organi- 
zacji teatrów w Polsce” pomyśłanym i, po- 
wiedzmy odrazu, przemyślanym przez p. Ma- 
cieja Krywoszejewa, byłego dyrektora b. te- 
atrów rządowych w Warszawie. ] 

Dzięki temu, że projekt ten został w „Ży- 
ciu” w całości wydrukowany, możemy, się 
w nim wygodnie rozejrzeć. Jest to nietylko 
zasadniczy pomysł, jako idea wyjścia z bez- 
rządu i chaosu, ale i dokładnie opracowanie 
całej techniki wykonania pomysłu. P. Kry- 
woszejew łączy wszystkie teatry, nie będące 
imprezami prywatnemi, a więc niemal wszyst- 
kie w całej Rzeczypospolitej, w jedną orga- 
nizację państwową działającą na zasadach fi- 
nansowej samowystarczalności i z myślą ob- 
sługiwania przez teatry miast stołecznych czy- 
li głównych — wszystkich teatrów prowincjo- 
nalnych, swemi siłami artystycznemi, reper- 
tuarem i środkami seenicznemi (montażem). 
Projekt pozostawia po za wszelkiemi wątpli- 
wościami, że wprowadzenie go w życie poło- 
ży kres niedoborom, bankructwom, niepowo- 
łanym kierownictwom, wadom i ubóstwu re- 
pertuaru, obywaniu się całych wielkich oko- 
lic kraju bez teatru. Organizacja ta wprost 
imponuje celnem ujęciem sprawy od strony 
jedynego właściwego klucza problematu. 

Nie możemy w naszym skromnym Szki- 
cu spierać się o takie czy inne paragra- 
fy projektu. Bierzemy go, jako całość, która 
doskonale się koło osi swej obraca, jako 
kompozycję logiczną, praktyczną, gruntownie 
i dokładnie przetrawioną, zaś opartą na głę- 
bokiem doświadczeniu człowieka, który rzą- 
dził gospodarką teatrów warszawskich w spo- 
sób szczególny — nieprawdopodobny: zamiast 
deficytu miał nadwyżkę dochodu. Wiemy 
skądinąd, że p. Krywoszejew jest jedynym 
w swoim rodzaju fachowcem w dziale finan- 
sowości i ekononomiki teatralnej. Rad jego 
słuchać trzeba — i jego projekt „organizacji 
teatrów w Polsce” wziąć bardzo mocno pod 
uwagę, — jeśli się nie chce dać dowodu złej 
woli i protekcji dla „marazmu” lub dla — 
mętnej wody, w której śkutecznie łowią 
benefisanci bezwładu, obrońcy prowincjona- 
lizmu, nałogowcy zaślimaczania jednej z naj- 
ważniejszych i najpiekniejszych dziedzin pra- 
cy kulturalnej. 

Gdy się dyskusja nad tym projektem roz- 
winie, wrócimy doń z ochotą. 

Cezary Jelletna. 
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NIE BADZCIE EGOISTAMI! 


Spotykamy niekiedy ludzi, którzy mają zachwycająco białą 
i świeżą płeć i piękne ręce. 


Kiedy się ich pytamy, czemu to zawdzięczają, zuśmiechem 
starają się zmienić temat rozmowy. 


Ci egoiści nie chcą wam się przyznać, że SWIEŻOŚĆ ich 
twarzy, rąk i ciała pielęgnuje 


Cosmopolis 


niezawodny środek, nadający skórze aksamitną gładkość, elastycz- 
ność i wygładzający zmarszczki. 
"A 5 AUBE to nie krem, Cosmopolis to nie jest pasta 
o twa 

COŚMOPOLIS jest to zupełnie coś nowego i dotychczas 
nie bywałego. 


Główny skład na Polskę: ROMAN WŁODARSKI, Warszawa, Lubeckiego 5. 


Do nabycia w aptekach, składach aptecznych i perfumerjach. Cena zł. 2,50 za sztukę, W razie 
nie otrzymania nałeży zwrócić się do Głównego składu na Polskę. Zamiejscowym wysyła się 
po otrzymaniu zgóry zł. 2.75 lub 3.25 za zaliczeniem. 


WYSTRZEGAĆ SIĘ NAŚLADOWNICTW! 


RRRA h AAhhhhhhhh 
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Życie Jeata 


Jygodnik , ki oi pO khulfurze haki 


Trzesawisko zarozumiałości i 


i pewności siebie. 


Ex re pewnej recenzji. 


Każda recenzja może być dla autora po- 
uczająca. Nawet taka, która go miesza z bło- 
tem. Byleby była rzeczowa. 

P. Gawlikowski, współpracownik „Rzeczy- 
pospolitej” napisał obszerny artykuł, w któ- 
rym pisze o „tańcu współczesnego naszego 
życia na trzęsawisku pół-uczoności, półod- 
powiedzialności i ogólnego zakłamania się”. 
„Drobnym przykładem” ma być książka F. 
Siedleckiego o Modrzejewskiej, przyjęta zresztą 
dotychczas bardzo życzliwie przez kilka pism 
warszawskich i pozawarszawskich. 

„Krytykę” p. Gawlikowskiego, złośliwą 
i dokuczliwą, niepodobna nazwać naczej jak 
trzęsawiskiem zarozumiałości i pewności sie- 
bie. Znajdujemy w niej cały szereg frazesów 
o pseudonaukowości i niekompetencji (z za- 
rzutem niekompetencji trzeba być bardzo, 
bardzo ostrożnym: jakież kwalifikacje w dzie- 
dzinie filmu posiada „profesor szkoły filmo- 
wej”, p. Gawlikowski?); spodziewaćby się 
należało, że po obszernym wstępie p. G. za- 
rzuty swe skonkretyzuje. Nic podobnego. Da- 
je jedno sprostowanie co do omyłkowo poda- 
nego nazwiska Lessinga zamiast Kleista, co 
nie jest żadnem „odkryciem”, gdyż był to przez 
każdego czytelnika łatwo spostrzeżony lapsus 
autora. Jakież inne konkretne zarzuty? 

I tutaj dochodzimy do rzeczy wprost nie- 
słychanej, rzucającej ciekawe światło na su- 
mienność fachową i praktykę naukową p. Ga- 
wlikowskiego: przytacza mianowicie zdanie 
jako niezrozumiałe i przytacza je nie w ca- 
łości, ale urywa w połowie, po przecinku, 
opuszczając właśnie to co wyjaśnia myśl pierw- 
szej połowy zdania. Zdanie to bowiem brzmi 
w całości następująco: (str. 121) „Długą drogą 
doświadczeń przy końcu swego życia przy- 


chodzi Modrzejewska do uprzytomnienia so- 


ra 
b 


bie pierwiastków duchowych w sztuce, w prze- 
ciwstawieniu do czysto formalnego traktowa- 
nia sztuki”. W pełnem brzmieniu (a nie złośli- 
wym skrócie) zrozumienie tego zdania nie 
sprawi trudności uczniowi z niższych klas 
gimnazjalnych, tembardziej, że zdanie to po- 
przedza opis pierwiastków duchowych w sztu- 
ce Modrzejewskiej a po tem zdaniu przytacza 
autor ustęp z wspomnień Modrzejewskiej, 
będący teoretycznem ujęciem tychże pierwiast- 
ków przez nią samą. 

W drugiem, rzekomo niezrozumiałem zda- 
niu, przytoczonem przez zgryźliwego spra- 
wozdawcę użył autor wyrazu „tabu”; Gawli- 
kowski widocznie go nie zna, bo stawia obok 
niego znak zapytania. Pozwolę sobie wobee 
tego przytoczyć ustęp z dzieła O. Spenglera 
„Untergang des Abendlandes” (T. II, str. 137): 

„Wyrazy Totem i Tabu. Im bardziej są za- 
gadkowe i wieloznaczne, tem więcej czuje się, 
że poruszają one najpierwsze podstawy życio- 
we nietylko pierwotnej ludzkości... Wszystkie 
związki ludzkiego życia na jawie określa ta- 
bu... jest tajemnicą gmin religijnych, szkół 
filozoficznych, związków artystycznych... To- 
tem i tabu omawiają ostateczny sens bytu 
i jawy, losu i przyczynowości, rasy i mowy, 
czasu i przestrzeni, tęsknoty i trwogi, taktu 
i napięcia, polityki i religji”. Jest rzeczą cał- 
kiem jasną, że Siedlecki wyrazem tabu określił 
owo pierwotne poczucie wspólności przestrze- 
ni, wierzeń i sztuki, grupy ludzkiej, w tym 
wypadku grupy „Kraków”. 

Może się p. Gawlikowskiemu niepodobać 
sposób ujęcia  monografji Modrzejewskiej. 
Wolno mu. Może wskazać jak powinna być 
napisana, ale nie wolno mu przytaczać złośliwie 
zdań, które nie autora, lecz jego samego 
ośmieszają. I przytem ten ton pyszałka. Ten 
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ton bezapelacyjny wyższości dziennikarza wo- 
bec Siedleckiego, od lat związanego pracą ar- 
tystyczną z teatrem—budzi co najwyżej wzru- 
szenie ramion. 

Mówiąc o książce Siedleckiego jako dowo- 
dzie niekompetencji Instytutu teatrologicznego 
przemilcza p. Gawlikowski wydanie pod re- 
dakcją prof. Ujejskiego pierwszego tomu 
„Bibljoteki zapomnianych utworów dramatycz- 


nych”. Popsułoby mu to bowiem szyki. Nie 
mógłby p. Gawlikowski odmówić profesorowi 
Ujejskiemu metody naukowej. A chodziło 
wszakże o zwalczanie instytucji. 

Dziwne metody uprawiają niektórzy dzien- 
nikarze. W każdym razie nie są to metody 
„naukowe”. 

Juljan Sawicki. 


„Wieża Babel” Antoniego Słonimskiego w Teatrze Polskim. 


Rzecz dzieje się w Kalifornji po wojnie 
światowej. Jesteśmy w świecie dynamoma- 
szyn i radja, grzeje nas „gorący oddech tuby 
megafonu”, jednem słowem współczesność 
przebija się poprzez całą treść „Wieży Ba- 
bel” — a jednak ten „pean ku chwale wie- 
czystej człowieka” jest utworem nawskroś ro- 
mantycznym. Nie dziwnego, że przy jakiejś 
sposobności Słonimski z takim zachwytem 
wyrażał się [o twórczości Mickiewicza: ceni 
bowiem w nim jego siłę i marzenia romanty- 
ka, marzenia, które nie załamują się i tworzą 
z marzenia rzeczywistość. 

Romantyzm Słonimskiego jej pełen wiary. 
Wiary w człowieka i w lepszą przyszłość. 
Jest źle. Gromada ludzka nie docenia wysił- 
ków genjalnej jednostki, nowoczesnego Pro- 
meteusza, Thompsona, który buduje wielką 
wieżę szczęścia ludzkiego; wprawdzie wszyst- 
kie narody ,świata uczestniczą w tem dziele 
i wprowadzają w czyn genjalne pomysły twór- 
cy, ale istotności jego zamierzeń nie potrafią 
odgadnąć. Przeciwko olbrzymowi Thompsono- 
wi staje skarłałe pokolenie, uosobione w gar- 
busie Mixście i Prefekcie, który nie może po- 
jąć tego, co nie jest z góry przewidziane 
i unormowane zwykłym trybem rzeczy. Pan 
Prefekt ma doświadczenie. Wszak mówi o tem: 

Ja o tem wiem najlepiej — prowadziłem 
Wszystkie zebrania, zjazdy, posiedzenia rad, 
W paruset konferencjach ja przewodniczyłem, 
Ja piastuję ten urząd już od paru lat. 

Tego „doświadczenia” nie ma zapewne 
Thompson, twórca wieży, który w dniu ukoń- 
czenia gigantycznej budowli, staje wobec no- 
wych możliwości twórczych i pragnie dźwi- 
gnąć ją jeszcze wyżej mimo, że nie było to 
przewidziane „w budżecie” i planach budowy. 

Wszystko, co miałem wykonać — mówi — 
Jest wykonane i nic nie brakuje, 

Stoi Wieża Narodów. 

Mogłem ją jeszcze oddać wprzód, 

Ale przemawia we mnie głód, 

Pragnienie doskonałości. 


Thompson rozumie, że „rzecz, która mo- 
że — musi być doskonalsza”. I dlatego, mimo 
oczekiwań wszystkich narodów świata, nie 
chce im oddać wieży w tym stanie, do jakie- 
go ją doprowadził. „Wszystko albo nic” jest 
dewizą tego twórcy. Nie uznaje on półśrod- 
ków ani półtwórczości. 

W walce z małostkowością i głupotą ludz- 
ką, ginie Thompson, ale śmierć jego nie zmar- 
nuje wysiłku twórczego. I w tem przebija 
się optymizm Słonimskiego, który surowo osą- 
dza współczesność, ale widzi w niej życiodaj- 
ne moce. Spadkobiercą idei i czynów Thom- 
psona jest jego uczeń Jeffrys, rycerz niezło- 
mny, który w czyn wcieli zamierzenia mis- 
trza. 

Ja jeszcze trwam, —ja żyję, — mówi on 
po śmierci Thompsona. 

Nle zniechęca go, że wieża runeła i roz- 
sypała się w gruzy. Na gruzach tych zakwi- 
tnąć musi nowe życie, to życie, które wyśnił 
Thompson. Na nie nie zdadzą się machina- 
cje ludzi małodusznych, chcących na gruzach 
ubić dobry interes, nie umiejących „cierpieć 
ani miłować” — ludy świata odczują, że trze- 
ba iść ciągle wzwyż, zaspokoić drzemiące 
w zakamarkach duszy tęsknoty i dzieło Thom- 
psona doprowadzić do końca. Czyn Thom- 
psona nie był indywidualnym wysiłkiem bu- 
downiczego Solnessa, który runął w przepaść, 
nie dokonawszy czynu. Dzieło Thompsona, 
wyrosłe z tęsknot ludzkości całej, stanie się 
rzeczywistością. 

Tak w ogólnym zarysie przedstawia się 
optymistyczne wyznanie wiary Słonimskiego 
w „Wieży Babel”. 

Ale optymizm ten nie osiąga w teatrze 
spodziewanego efektu. Staje temu na prze- 
szkodzie przedewszystkiem zbyt zimne spoj- 
rzenie autora na dramat i jego bohaterów. 
Słonimski każe im mówić o wierze i poświę- 
ceniu, ale tyrad nie ogrzewa ciepłem czujące- 
go serca. Dlatego całość wywiera wrażenie 
wykoncypowanej roboty poetyckiej, podczas, 
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gdy tego rodzaju utwór musi oddziaływać 
bezpośredniością uczucia. Tego uczucia w dra- 
macie Słonimskiego niema. To też między ide- 
ologją utworu, a jego scenicznem wypowie- 
dzeniem, jest wielki rozdźwięk. Dlatego „Wie- 
ża Babel” zamiast wzruszać, tylko interesuje. 

Realizacja sceniczna utworu Słonimskiego, 
wymaga niezwykłej inwencji twórczej reżyse- 
ra. Musi on przecież lirycznym wynurzeniom 
autora nadać kształt sceniczny i sceny zbio- 
rowe, w wielkich przez autora zakreślone roz- 
miarach, ukształtować w sposób, odbiegający 
od norm realistycznych naszego teatru, nie 
pozbawiając ich jednak równocześnie cech 
prawdy życiowej. Zadanie to spełnił Schiller 
w sposów mistrzowski. To też sceny, w któ- 
rych do głosu dochodził reżyser, 4 zwłaszcza 
reżyser, panujący nad tłumami, najsilniejsze 
wywierały wrażenie. Tam, gdzie głównym 
czynnikiem było samo tylko słowo poety 
(zwłaszcza w akcie trzecim) zainteresowanie 
słabło. 

Schiller w całym szeregu przedstawień 
dawał wyraz swym dążnościom do dania na 
scenie syntezy artystycznej życia współczes- 
nego. Nic więc dziwnego, że w utworze Sło- 
nimskiego znalazł podatne dla swej twórczej 
pracy libretto. Jestem przekonany, że Słonim- 
ski (może nieświadomie) pisząc „Wieżę Ba- 
bel” miał głęboko w pamięci zachowane sceny 
zbiorowe z „Patiomkina” w inscenizacji Schil- 


„ŻYCIE TEATRU” 127 


lera. Na złe to autowi nie wyszło. Zgoda 
między autorem a reżyserem panowała w ca- 
łej pełni, ale reżyser odniósł wielkie zwycię- 
stwo, podczas gdy poeta jedynie wzbudził 
zainteresowanie. Trzecim czynnikiem bez- 
względnej zgodności w przeprowadzeniu za- 
mierzeń artystycznych była dekoracja. 

P. Gronowski dał świetny przekrój ma- 
larski współczesności, daleki od iluzji rzeczy- 
wistości. Może w pierwszym akcie należałoby 
większą uwagę zwrócić na gigantyczne wy- 
miary budowli, ałe rozwiązanie, stworzone 
przez Gronowskiego, dającego jeden element 
tego ogromu i zaznaczającego w scenicznem 
uproszczeniu windy, których przesuwanie za- 
znaczano sygnałami świetlnemi, osiągnęło za- 
mierzony efekt. 

Zwycięstwo artystyczne Schillera ujawniło 
się przedewszystkiem w scenie trzęsienia 
ziemi; zgodnie z całym planem reżyserskim 
Schiller nie przedstawił go w sposób reali- 
styczny, lecz zapomocą rytmizacji grup, two- 
rzonych w iście rzeźbiarski sposób. Wywie- 
rało to wrażenie olbrzymie, chociaż rozbicie 
(świadome) scen tych na kilka elementów było 
w całości nieco nużące. 

Wystawienie „Wieży Babel” było pod wzglę- 
dem teatralnym jednem z najciekawszych wy- 
darzęń obecnego sezonu. 


Wiktor Brumer. 


„Sen” Felicji Kruszewskiej na scenie Reduty w Wilnie. 


(Dokończenie). 


II. 


„Sen” Kruszewskiej nie jest sztuką do czy- 
tania, nie jest literaturą — jest przedewszy- 
stkiem teatrem. Kto nie ma wyobraźni te- 
atralnej, ten mógłby w czytaniu nie wyczuć 
najistotniejszych rzeczy w tym utworze. Nie- 
pospolita ekspresja widowiskowa akcji „Snu” 
domaga się wcielenia teatralnego, krzyczy 
o scenę. I doprawdy powinszować można 
autorce szczęśliwego losu: pierwszy jej utwór 
sceniczny znalazł odrazu wcielenie tak zna- 
komite, tak głęboko wyczute, tak świetnie 
wydobywające najaw najistotniejszą treść jej 
koncepcji, że trudno byłoby marzyć o czemś 
lepszem. 

Zgodnie z zasadniczą linją samego dramatu, 
inscenizator całą treść psychologiczną, całe 
życiowe, zewnętrzne i wewnętrzne, prawdo- 
podobieństwo zogniskował w postaci „Dziew- 
czynki, której się Śni” . Wziąwszy jednak bez- 


względny i niejako programowy rozbrat z na- 
turalizmem scenicznym, i tu nie wyszedł ani 
krokiem poza widomą symbolizację podsta- 
wowego tonu uczuciowego sztuki, w czem 
zresztą znakomicie dopomogła mu wykonaw- 
czyni głównej roli, która była jak struna na- 
pięta, drgajaca pod dotknięciem zaklętego 
w formę dramatu przeżycia poetki. Cała reszta 
podporządkowana była formie, kompozycji, 
a w pewnych elementach uległa głęboko wstrzą- 
sającej swym irracjonalizmem, świadomie i ce- 
lowo stosowanej deformacji. Każda postać 
i każda scena miała swój zasadniczy, odrębny, 
głęboko przemyślany kształt, każda przema- 
wiała formą stworzoną, nową, a nie przenie- 
sioną z zaobserwowanego życia. Widz uczył 
się rozumieć odrębność, samostarczalność 
świata teatru, sztuki, która z natury. swojej 


najmniej ze wszystkich znieść może natura- _ 


lim, a ktora dziwnem nieporozumieniem naj- 
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głębiej nieraz weń brnie. O formie teatralnej de- 
cydowało tu bynajmniej nie odtwarzanie psy- 
chologji snu: przedstawienie „prawdziwego snu” 
na scenie zasadniczo niczem, prócz niezwykło- 
ści tematu, nie różniłoby się od zwykłego natu- 
ralizmu i tak samo, jak on, nie byłoby sztuką; 
rzeczywistóść, ukazana na scenie, zaczepiała 
jedynie o rzeczywistość senną, tak jak z dru- 
giej strony zaczepiać musiała o ideologiczną 
prawdę jawy: w istocie zaś swej była rzeczy- 
wistością innego, czysto artystycznego po- 
rządku, rzeczywistością teatralną. 

Praca inscenizatora nie była bynajmniej 
tylko ilustracją tekstu: była to samodzielna 
budowa, oparta, oczywiście, na podstawach, 
w tekście zawartych, które interpretowała 
z niezwykłą trafnością, ale sama w sobie za- 
wierająca cały skomplikowany świat myśli, 
form i wzruszeń, wysnuty z przesłanek tekstu. 
Twórczość szła tu równocześnie i harmonijnie 
w dwóch kierunkach — plastyki i słowa; 
i podobnie jak formy widzialne, w związku 
ze znaczeniową i uczuciową hierarchją moty- 
wów, dawały całą skalę stopniowań, od pra- 
wie że — na pozór — naturalistycznego praw- 
dopodobieństwa do jaskrawej deformacji, tak 
samo linja traktowania słowa biegła od psy- 
chologicznie-uczuciowego tonu aż do krańco- 
wo formalnego ujęcia. W ten sposób bogata 
różnorodność motywów i tonów, zawarta w dra- 
macie Kruszewskiej, znalazła na scenie istotne, 
twórczo pomyślane, na zagadnieniach formy 
oparte odpowiedniki. 

Reżyser i malarz działali w ścisłem poro- 
zumieniu i doskonałej harmonji. Niezmiernie 
prostemi środkami wydobyte zostały potężne 
efekty. Stałe tło czarnych kotar, przeważnie, 
dzięki operowaniu światłem, całkiem niewi- 
dzialnych, tworzących nieprzejrzaną, bezimien- 
ną głębię ciemności, stwarzało zasadniczy ton 
grozy i niesamowitości sennej zmory. Na tem 
tle — tylko konieczne przedmioty — tam, 
gdzie dramat tego wymagał, niezwykle eks- 
presyjne w swej formie plastycznej, jak „ko- 
lorowe domki” w obrazie 2-m, lub podwójnie 
pochyłe, ku głębi wznoszące się coraz wyżej 
stoły w „biurze” obrazu 5-go. Niepospolity, 
rdzennie teatralny talent malarza zabłysnął 
prawdziwie świetnie w tej inscenizacji. I co 
szczególnie z uznaniem podkreślić należy — 
postacie aktorów nie odcinały się przykro, 
jak to nieraz bywa, swym zewnętrznym na- 
turalizmem od nienaturalistycznie traktowa- 
nego otoczenia: w kostjumie i charakteryzacji 
przeprowadzona była konsekwentnie tenden- 
cja antynaturalistyczna, z zachowaniem tej 
samej skali oddaleń od rzeczywistości życio- 
wej, jaką wyżej podkreśliłem w koncepcji re- 
żysera. Dla ścisłości — jedno zastrzeżenie, 
nie obciążające zresztą bynajmniej reżysera 


ani małarza: nie wszystko dało się zrobić tak, 
jak było pomyślane, z powodu trudności od 
nich obu niezależnych. Reżyser rozporządzał 
w niektórych scenach zbyt małą liczbą sta- 
tystów; malarz skrępowany był w wysokim 
stopniu brakiem środków materjalnych, co 
zwłaszcza boleśnie odbiło się na sprawie ko- 
stjumów: wspomniana wyżej tendencja anty- 
naturalistyczna częściowo tylko mogła być 
przeprowadzona tak konsekwentnie, jak to 
było zamierzone. 

Inscenizował „Sen”* Edmund Wierciński, 
stronę malarską stworzył Iwo Gall. Do shar- 
monizowania całości przyczyniła się również 
walnie znakomita, pełna głębokiej ekspresji 
muzyka Eugenjusza Dziewulskiego. W wyko- 
naniu sztuki czuło się zespół —- tak świetnie 
zestrojony, że nawet amatorzy (z pośród stu- 
dentów Uniwersytetu) których wypadło użyć 
wobec niedostatecznej liczby aktorów, nie 
obniżali ani na chwilę tonu całości. I co prze- 
dewszystkiem zaznaczyć wypada — mimo zde- 
cydowanego podporządkowania scen zbioro- 
wych formie, nie czuło się nigdy zmechanizo- 
wania, martwoty sprawnie działających na- 
rzędzi w ręku reżysera: widowisko żyło (choć 
nic nie miało wspólnego z „życiem” w sensie 
naturalistycznym), promieniowało na widza 
tym jedynym w swoim rodzaju fluidem, który 
tak dobrze pamiętamy z warszawskiej Reduty. 

Rola „Dziewczynki, której się śni”, słup, 
na którym wspiera się cała budowa dramatu, 
znalazła idealną wprost wykonawczynię w p. 
Halinie Gallowej. Postać ta wymaga olbrzy- 
miego napięcia duchowego i nerwowego, jeśli 
istotnie oddać ma i narzucić widzowi prze- 
życie poetki. Artystka cel ten osiągnęła w pełni, 
w szczytowych momentach wznosząc się do 
wyżyn prawdziwego natchnienia. Obok niej 
na pierwszy plan wysunęła się (zgodnie z in- 
tencją dramatu) postać Zielonego Pajaca w wy- 
konaniu inscenizatora. Tu wszystko niemal 
trzeba było stworzyć samemu: w tekście Pa- 
jac powtarza tylko kilkanaście razy jedno i to 
samo zdanie i od czasu do czasu wybucha 
śmiechem. (Całą treść, potencjalnie zawartą 
w tej kapitalnie (w sensie nie czysto literac- 
kim, lecz par excellence dramatycznym, tea- 
tralnym) pomyśłanej przez autorkę figurze, 
wydobył wykonawca ze zdumiewającą wprost 
siłą plastyczną; każdy jego gest wrażał się 
w pamięć widza groteskową ekspresją złośli- 
wej przekory, rozpaczliwego bezsensu, prze- 
raźliwie śmiesznego koszmaru. Ta prawie nie- 
ma postać skupiła w sobie całą istotę drę- 
czącej Dziewczynkę wielogłowej zmory, była 
widomym symbolem, koryfeuszem, wodzem 
całego tego pstrego i hałaśliwego świata, 
z którym ona walczy. Z pośród innych wy- 
konawców, tych, którym stosunkowo większe 
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przypadły role, wymienić należy przedewszyst- 
kiem p. Marję Wiercińska, w roli Ewy (kole- 
żanki Dziewczynki, o ile wogóle stosować 
można takie terminy do irracjonalnego świata 
„Snu”) — niesamowitą, dziwną, chwilami praw- 
dziwie straszną, w jakichś nagłych objawie- 
niach przerażającego i tajemniczego nonsen- 
su — i p. Aleksandra Rodziewicza, doskona- 
łego w nieruchomej sylwetce, skąpym geście 
i ledwie zaznaczonych intonacjach głosu „Czło- 
wieka, którego Dziewczynka kocha w życiu”. 
Zresztą i pośród najdrobniejszych nawet ról 
wymienićby można szereg świetnych kreacyj. 
W ogólnej sumie — ze wszech miar godny 
uwagi debiut autorski i jedno z najlepszych 
przedstawień, jakie w szeregu ostatnich lat 
można było oglądać na scenach polskich. 


Stefan Srebrny. 
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Książka rosyjskiego teatrologa, p. Kryżyckiego, 
o „Ieatrze egzotycznym“, zawierająca kilka studjów 
o pierwocinach, względnie szczątkach teatralnej kultury 
ludów Wschodu, przynosi wiele nader żywych i cieka- 
wych szezegółów orjentalnych form widowiskowych, 
mało naogół znanych polskiemu czytelnikowi. Opiera- 
jąc się przeważnie na świadectwach i opisach podróż- 
ników i znawców Wschodu, dopełniając je rezultatami 
własnych studjów i poszukiwań, autor „Egzotycznego 
Teatru* daje barwny obraz widowisk jawańskich, indo- 
chińskich, tureckich, perskich, koreańskich, skrzętnie 
doszukując się w nich pierwiastków odwiecznej teatral- 
ności, zwłaszeza tych, które mają w sobie zaród moż- 
ności regeneracyjnych. Nie pozbawione są również zna- 
czenia znajdujące się w książce liczne szczegóły natu- 
ry etnograficznej, dotyczące kultury, wierzeń religij- 
nych, obyczajowości, wyobrażeń artystycznych i t. p. na- 
rodów azjatyckich. 

Jako motto swej książki, wziął p. Kryżyckij pesy- 
mistyczny aforyzm Gordona Craiga o „agonji teatru Za- 
chodu“. Motto karty wstępnej z lubością przewija au- 
tor omawianych szkiców poprzez ich opisową treść, 
przestrzegając ludy wschodnie przed szczepieniem na 
ich własnym gruncie idei i pomysłów psychologiczne- 
go, literackiego teatru Europy. „Teatr wschodni, — 
twierdzi p. Kryżyckij — stając się literackim, ryzykuje: 
utratę swej teatralności*... 

Nie możemy pominąć milczeniem okoliczności, że 
wśród gęstych cytat i odnośników wymienia p. Kryżyc- 
kij dwukrotnie nazwiska polskie. Jednym z tych Po- 
laków jest A. Chodźko, z którego orjentalnej erudycji 
korzysta p. Kryżyckij przy opisie perskich misterjów 
religijnych, t. zw. teazie. Drugim — współczesny nam 


Wacław Sieroszewski, jako autor „Korei“, którą zwie- 
dzał w r. 1903. Studjum p. Kryżyckiego o „Koreań- 
skich tancerzach i tancerkach' opiera się właśnie w du- 
żej mierze na świadectwach Sieroszewskiego, zamiesz- 
czonych we wspomnianym opisie Korei. Miło jest na 
kartach ksiąg, przez obcych na obczyżnie wydawanych, 
napotkać ślady prac i talentów znakomitych naszych 
rodaków. 
B. D. 


TYDZIEŃ TEATROLOGICZNY NA WYSTAWIE 
MAGDEBURSKIEJ. 


Pod egidą prof. Juljusza Petersena (insty- 
tut teatr. w Berlinie), F. Rappa (muzeum te- 
atralne w Monachium), prof. O. Fischla (uni- 
wersytet berliński), prof. Bullego (uniwersy- 
tet wiirzburski), Gregora (bibljoteka narodo- 
wa w Wiedniu) i innych odbędzie się od 7 do 
11 lipca na wystawie teatralnej w Magdebur- 
gu tydzień teatrologiczny z następującym pro- 
gramem: 

1. Prof. Petersen: „Faust” Goethego na sce- 
nie w 19 i 20 wieku. 

Prof. Bulle: „Sztuka sceniczna w Grecji”. 

Przedstawienie „Liebesmahl der Apostel” 
Wagnera albo „Doktor und: Apotheker” Dit- 
tersdorfa. 

2. Dyr. Harłung: „Poeta i reżyser”. 

Prof. Fórster: „Teatr staroangielski i jego 
wpływ na sceny niemieckie”. 

Prof. Wildermann: „Reżyserja i obraz sce- 
niczny”. 

Przedstawienie „Tannhdusera” w opraco- 
waniu paryskiem albo Hasenckevera „Ein 
besserer err”. 

3. Przedstawienie „Was wir bringen” Go- 
ethego i „Tytusa” Mozarta. 

4. Reż. dr. Erhardt: „Problemy nowoczesnej 
reżyserji i inscenizacji operowej”. 

Prof. Fischel: „Teatr renesansu i baroka”. 

Reż. Ulmer: „Przedstawienie jako cel dzie- 
ła scenicznego”. 
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Związek Artystów Scen Polskich. 


ORGANIZACJA 
TEATRÓW RZECZYPOSPOLITEJ POLSKIEJ. 


(dyskuja nad projektem M. Krywoszejewa) 


W uprzejmej odpowiedzi na łaskawe za- 
proszenie, pozwalam sobie wypowiedzieć ni- 
niejszem słów kilka o projekcie p. M. Krywo- 
szejewa. Projekt wspomniany, z którym zapo- 
znałem się dzięki uprzejmości autora jeszcze 
przed ogłoszoną ankietą, uważam za jedyne 
wyjście z błędnego koła, w jakiem w dobie 
obecnej znalazły się teatry na terenie całej 
Rzeczypospolitej. 

Obawy nielicznych przeciwników p. Kry- 
woszejewa, że projekt ten grozi niebezpie- 
czeństwem zmechanizowania teatrów, uważam 
za nieuzasadnione, chociażby z tego względu, 
że teatry z .chwilą wprowadzenia w życie 
wspomnianego projektu uwolnią się od wpły- 
wów niepowołanych, a mając na czele ludzi 
fachowych i świadomych środków i celów, 
rozpoczną wreszcie upragnioną pracę twórczą, 
która wyklucza możliwość jakiejkolwiek me- 
chanizacji. 

W zakończeniu pozwolę sobie nadmienić, 
że życie, które jest zazwyczaj najlepszym 
miernikiem wysunęło w ostatnich latach w dzie- 
dzinie teatru kilka momentów, które częścio- 
wo pokrywają się z projektem p. Krywosze- 
jewa, co jest najlepszym dowodem koniecz- 
ności jaknajszybszego zastosowania tego pro- 
jektu przez czynniki miarodajne. 


Jan Janusz. 


„SŁOWO WYRAZISTE” WOŁKOŃSKIEGO. 


Dyrekcja Polskiego Instytutu Teatrologicz- 
nego wydała następującą opinię o „Słowie 
wyrazistem” Wołkońskiego w przekładzie M. 
Szpakiewicza: 

1) dzieło to zapełnia dotkliwą lukę w na- 
szem piśmiennictwie fachowem,pozbawionem— 
po wyczerpaniu „Techniki żywego słowa” 
i „Estetyki żywego słowa” Tennera—podręcz- 
nika z dziedziny mechaniki i estetyki mowy 
na scenie. 

2) wielką zaletą „Słowa wyrazistego” jest 
to, że autor mniej stara się o uwypuklenie te- 
orji, a głównym jego celem jest praktyczne 
zastosowanie zasad przez niego głoszonych. 

Autor wychodzi z słusznego założenia, że 
„słuchacz usłyszy nie to, co chcecie powie- 
dzieć, ale to co mówicie. Musi być jedność 
zamiaru i urzeczywistnienia”. W związku z tem 
daje cały szereg praktycznych wskazówek 
dotyczących oddechu, wymawiania samogło- 
sek i spółgłosek, prowadzenia głosu, akcen- 
tów i używania pauz. 

3) Na specjalną uwagę zasługuje przekład 


M. Szpakiewieza, nie będący przekładem do- 
słownym, lecz dostosowanym do mowy pol- 
skiej i polskiej poezji. Przykłady z twórczości 
naszej są dobrane przez tłumacza bardzo 
szczęśliwie i właśnie dzięki takiemu trakto- 
waniu przekładu dzieło Wołkońskiego znaleść 
powinno szerokie zastosowanie w Świecie te- 
atralnym polskim. 

4) Książkę uzupełnia szereg cennych uwag 
ogólnych, nader pożytecznych dla aktora. 

W Związku z powyższą opinją Zarząd 
Główny Z. A.S.P. wydał następujący okólnik 
do filij: 

Nakładem Księgarni św. Wojciecha w Po- 
znaniu ukazała się książka S. Wołkońskiego 
p.t. „Słowo wyraziste” w przekładzie kol. 
Mieczysława Szpakiewicza. Książka ta jest 
cennym podręcznikiem techniki i estetyki ży- 
wego słowa na scenie i jako taka zasługuje 
na najszersze rozpowszechnienie wśród na- 
szego aktorstwa. Wartość książki dla teatru 
polskiego podnosi przekład kol. Szpakiewicza, 
który wskazówki autora dostosował do mowy 
polskiej i posługiwał się przykładami z pol- 
skiej twórczości. Biorąc to pod uwagę pole- 
camy kolegom najgorcej nowowydaną książ- 
kę. Cena 5 zł. 50 gr. Do nabycia we wszyst- 
kich księgarniach. 


JUBILEUSZ FRANCISZKA WYSOCKIEGO. 

„ W poniedziałek dn. 16 b. m. w Filji Te- 
atru im J. Słowackiego w Krakowie odbyła 
się uroczystość koleżeńska 55-letniej pracy 
scenicznej Członka Zasłużonego ZASP Fran- 
ciszka Wysockiego. 

Franciszek Wysocki urodził się we Lwo- 
wie w r. 1855. Po ukończeniu szkoły drama- 
tycznej, prowadzonej przez T-wo Przyjaciół 
Sceny Narodowej we Lwowie, wstąpił na sce- 
nę w r. 1872 do teatru prowincjonalnego pod 
dyrekcją Iwańskiego i Swaryczewskiego. Po 
kilku latach pracy w teatrach prowinejonal- 
nych w r. 1876 zaangażowany został do te- 
atru poznańskiego pod dyrekcją Doroszyń- 
skiego i Terenkoczego. W r. 1877 zaangażo- 
wany został do teatru krakowskiego pod dy- 
rekcją Koźmiana. Po latach 3-ch przenosi się 
na 1 sezon do Lublina, poczem od roku 1880 
aż do 1912 bez przerwy pracuje w teatrze 
lwowskim. Następnie lat kilka pracował w Te- 
atrze Bagatela w Krakowie, obecnie w Teatrze 
im Słowackiego. Niezwykła uroczystość 55-let- 
niego jubileuszu jest tem większem świętem 
dla Związku, że Czcigodny Jubilat mimo tak 
długoletniej pracy na scenie i olbrzymich za- 
sług dla niej położonych, dotychczas jej nie 
opuścił, a dzięki niespożytej energji i młodzień- 
czemu  zapałowi jest nader pożytecznym 
członkiem i ozdobą Teatru im. Słowackiego. 
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Maipiekniejsza chwila w życiu. ) 


Najpiękniejszą chwilą w życiu każdego mężczyzny i każdej 
kobiety jest chwila — pocałunku. Lecz jakże tragiczną sią staje, 
gdy ukochana lub ukochany cofa się, zrażony niemiłemi wyziewa- 
mi z ust ukochanej istoty. A jednak tak łatwo uniknąć tej tra- 
gedji, używając zbawiennego środka 


FERMENTINA 


usuwającego najbardziej niemiły zapach z ust. 
Fermentina konserwuje zęby, wzmacnia dziąsła, usuwa 
przykry zapach z ust i czyni oddech przyjemnym. 


iłówny skład na Polskę: ROMAN WŁODARSKI, WARSZAWA, UL. LOBECKIEGO L. 5. 


Do nabycia w aptekach, składach aptecznych i perfumerjach Cena Zł. 2.75 za sztukę. 
W razie nie otrzymania należy zwrócić się do GŁÓWNEGO SKŁĄDU NA POLSKĘ. Zamiej- 
scowym wysyła się po otrzymaniu z góry Zł. 3. lub Zł. 3.50 za zaliczeniem. 
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